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1 Ikone des „nicht-von-Menschenhand-geschaffenen“ Christusbildes, genannt „Christus mit 


Russisch, 15.—16. Jh., Leningrad 
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GEBET 


ZURSEGNUNG UND WEIHUNG EINERIKONE 


DER HOCHHEILIGEN GOTTESMUTTER 


Herr unser Gott, der Du Deinen von Ewigkeit her Dir gleichen Sohn, Dein Wort, hast durch 
die hochreine ewig Jungfrau Maria Fleisch werden lassen, und der Du diese Gottgebärerin 
durch seine hochreine Geburt aus ihr zur Vorsteherin, Helferin und Fürsprecherin für alle 
Dir Treuen gemacht hast, blicke nun auf uns herab, die wir demütig beten und diese Gottes- 
mutter wahrhaft nennen und sie im Gebet an Dich wahrhaft anrufen, und laß durch ihre 
Gebete erhört werden unser Bitten und Flehen. Schicke die Wobhltat Deines Heiligen Geistes 
herab auf diese Ikone, die Deine Knechte ihr zu Ehren und zum Gedächtnis gemacht haben. 
Segne und heilige sie mit Deinem himmlischen Segen und gib ihr Kraft und Festigkeit wun- 
dertätiger Wirkung, mache sie zur Ärztin und zur Quelle der Heilung für alle, die in Krank- 


heiten sich ihr nahen und um der Gottesmutter willen von Dir Heilung erbitten. 


Laß gnädig allen, die vor dieser Ikone die hochselige Jungfrau und Mutter unseres Herrn 
Jesu Christi, Deines geliebten Sohnes, würdig verehren, und die Vertreterin des Christenge- 
schlechtes im Gebet zu Dir um Hilfe in ihren Unglücksfällen und Nöten anrufen werden, Er- 
lösung, Vertretung und schnelle Hilfe zuteil werden, gib ihnen gnädig Befreiung von ihren 
Sünden und laß sie die von Dir erbetene Wohltat rasch erhalten und die von Deiner Men- 
schenliebe erflehte Gnade erlangen und Deines Reiches teilhaftig werden, durch die Güte Deines 
aus ihr Fleisch gewordenen, eingeborenen Sohnes, unseres fleischgewordenen Gottes und Erlösers 


Jesus Christus. 


Mit ihm gebührt Dir jeglicher Ruhm, Ehre und Anbetung, mit Deinem hochheiligen leben- 


spendenden Geiste, jetzt und immerdar, und von Ewigkeit zu Ewigkeit. 


Amen. Aus einem altrussischen Trebnik. 
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2 Ikone der Gottesmutter von Tichwin. Russisch, 16. Jh, Hannover 


3 Ikone der Mariengeburt. Russisch, 15. Jh., Leningrad 
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4 Ikone der Verkündigung. Russisch, Nowgoroder Schule, 16. Jh., Leningrad 
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16. Jh., Leningrad 


5 Ikone der Geburt Christi. Russisch, Nowgoroder Schule, 


6 Ikone der Geburt Christi. Russisch, Anfang 17. Jh., Leningrad 


7 Wundertätige Ikone der Gottesmutter „Znamenie“. Russisch, vor 1169, übermalt im 14.—15. Jh., Moskau . 8 Ikone der 
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Herstelle - 10 Ikone der Gottesmutter „Lindere meinen Kummer“. Serbisch, 18. Jh., Hannover 


an 
» 
8 


D 


- 


”_ 
- 


11 Ikone der Gottesmutter der Rührung. Griechisch, 17.—18. Jh., Göttingen . 1? Ikone der Gottesmutter von Korsun. 
Russisch, 17. ]h., Stockholm - 13 Ikone der Gottesmutter „Znamenie“, Volkstümlich russisch, 18. Jh., Hannover : 14 Ikone 
der Gottesmutter von Tichwin. Russisch, 18.—19. ]h., Hannover 
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15 Ikone des Marientodes. Nordrussisch, 15. Jh. 
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„Wo ist Schönheit? Wo ich mit allen Wil- 
len wollen muß, wo ich lieben und unter- 
gehen will, daß ein Bild nicht nur ein Bild 
bleibe.“ Nietzsche 


IMAGO UND EIKON 


Es ist westlicher Denkart nicht leicht, sich den aus 
komplexen Umweltbedingungen entständenen und mit 
vielen massenpsychologischen und eidetischen Phäno- 
menen belasteten Unterschied zwischen westlicher und 
östlicher Bildauffassung deutlich zu machen. Aber ohne 
wenigstens den Versuch eines Vordringens in unter- 
bewußte Tiefen der Volksseele kommt die Darstellung 
der Ikonenmalerei für den Westen nicht aus. Die Auf- 
stellung des Gegensatzpaares „imago-eikon“ ist nicht 
mehr als ein solcher Versuch. Im alten Rom gab es 
einst das „ius imaginum“, das „Recht auf Bilder“, ein 
hoch geschätztes Vorrecht römischer Beamter vom 
Range der Aedilität an aufwärts. Von diesen mit dem 
Amtszeichen der „sella curulis‘“ Ausgestatteten wurde 
zu Lebzeiten eine Wachsmaske geformt und nach dem 
Tode des Dargestellten im Atrium an einem Ehren- 
platze aufbewahrt. Starb ein Mitglied der Familie, so 
legten Schauspieler Maske und Amtstracht des Darge- 
stellten an und begleiteten den Toten auf seinem letz- 
ten Gange. Es sind keine Symbole, keine Gleichnisse, 
die hier um das Grab des Toten stehen. Es sind seine 
Vorfahren, real von Gestalt und lebendig, ausgestattet 
mit allen Korrelaten des längst Verstorbenen, zum 
Leben erweckt für den Tag der Trauerfeier. Diese 
imagines führen kein selbständiges Dasein; sie sind an 
den Menschen, den sie darstellen, und an seinen Ver- 
treter gebunden. Sie genießen zwar pietätvolle Ver- 
ehrung, und man schmückt sie mit Lorbeer, aber sie 
haben ihren Zweck verloren, wenn die Familie aus- 
stirbt, wenn keiner mehr lebt, den sie auf seinem 
letzten Gange begleiten müssen. Nur für einen ein- 
zigen Zweck werden sie in einer Art magischer 
Gleichsetzung zu einem Lebewesen. Ähnliche Gleich- 
setzungen von Bildwerken mit lebenden Wesen findet 


man überall in der Antike, sei es nur aus besonderem 
Anlaß — Pygmaleons Aphrodite —, sei es zu bestimm- 
tem Zweck. Entfiel der Zweck, dann vernichtete man 
das Kunstwerk. Das brauchte kein Frevel zu sein. Es 
konnte die gleiche Auffassung sein, die Tolstoi einmal 
zum Ausdruck brachte: „Wenn ein Wilder aufhört, an 
seinen hölzernen Gott zu glauben, so bedeutet dies 
nicht, daß es keinen Gott mehr gibt, sondern daß er 
nicht aus Holz ist.“ Auch das westliche Mittelalter 
kennt ähnliche Gleichsetzungen. Man versuchte, seinen 
Feind zu vernichten, indem man sein Wachsbildchen 
oder eine auf seinen Namen verfluchte Figur schmolz 
oder durchbohrte. Außerhalb eines bestimmten Anlas- 
ses hat die Menschendarstellung, hat das Porträt im 
Westen keinen magischen Wert und zunächst auch 
noch keinen künstlerischen. Aber nichts steht dem im 
Wege, diese metaphysisch ganz unbelasteten imagines 
auch als Kunstwerte zu schätzen und zu sammeln. Auch 
die westlichen religiösen Bilder sind imagines in die- 
sem Sinne. Sie widersetzen sich nicht rein ästhetischer 
Apperzeption; denn ihr religiöser Dienstwert ist ein 
fakultativer, ein ihnen nicht innewohnender, sondern 
aus bestimmtem Anlaß angetragener. Auch die west- 
lichen Gnadenbilder sind ursprünglich imagines und 
nicht wie im Osten genuin heilige Bilder. Sie erweisen 
sich erst durch Wundertaten zu heiligen Bildern und 
werden nur durch die Approbation der Kirche zu 
Gnadenbildern. Nun sind sie allerdings etwas ähnli- 
ches wie eine Ikone, besonders dann, wenn der Volks- 
glauben ihnen noch wundersame Entstehung oder hei- 
lige Herstellung durch den Apostel Lukas zuschreibt. 
Aber ihr Wesen ist nicht typisch, sondern abweichend 
und besonders. Es ist eine sehr bedachte Konzession 
der westlichen Kirche an den Volksglauben, und sie 
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stellt diese Konzession in sehr reflektierter Form unter 
juridische Kontrolle. 

Die Tatsache, daß der Osten eine ganz andere Auffas- 
sung vom Wesen eines Abbildes hat, drückt sich auch 
sprachlich aus. Die imago vom Wortstamm „im“ und 
den Ableitungen „imitari“ und „similis“ meint das 
objektiv Ähnliche, das Nachbild, während eikon von 
‚eiko“ — scheinen das Abbild im übertragenen Sinne 
des Gleichnisses, der Vorstellung versteht. Die größte 
Auseinandersetzung zwischen Kunst und Religion 
und Weltanschauung im weiteren 
Sinne, die unsere Weltgeschichte kennt, der byzan- 
tinische Bilderstreit (726 bis 843), wird nur ver- 
ständlich, wenn wir ihm die tieferen Ursachen des 
Unterschiedes in der Bildauffassung zugrunde legen. 
Andererseits macht erst die Geschichte dieses Bilder- 
streites den Unterschied deutlich. Mit Beendigung des 
Bilderstreites hat sich Byzanz und damit der ganze 
christliche Osten unwiderruflich zur Darstellung ge- 
offenbarter und zum Dogma erhobener Wahrheiten 
entschlossen, vor denen die irdische Zeit nichtig sein 
und über die das menschliche Schicksal keine Macht 
mehr haben sollte. Es ist sicher, daß das Wissen um 
die neu entstandene Bilderlehre auch zur Zeit ihrer For- 
mulierung stets ein sehr esoterisches gewesen ist. Von 
den wenigen großen Theologen, den am Bilderstreit 
beteiligten Kirchenvätern, abgesehen, haben damals we- 
der die Priester noch die Gläubigen etwas von den ver- 
wickelten Beziehungen zwischen christologischem Dog- 
ma und Bilderverehrung verstanden. Man hat sich 
später sehr um den Nachweis bemüht, daß zwischen 
dem christologischen Dogma und der Bilderverehrung 
bereits geklärte Beziehungen bestanden hätten. Wäre 
das der Fall gewesen, dann hätte es keinen Bilderstreit 
gegeben; dann wäre es ja nicht nötig gewesen, mit 
Hilfe eines Kunstgriffes scholastischer Dialektik eine 
tödliche Gefahr für Dogma und damit Bestand des 
christlichen Glaubens abzuwenden. 

Bilderverehrung im weitesten Sinne ist ein tiefes mensch- 
liches Bedürfnis von in Zeitläuften wechselnder und 
rassisch verschiedener Intensität. Sie ist zweifellos den 
eidetisch so sehr begabten Griechen besonders adapt 
gewesen, und so hatte sich im Osten die Bilderver- 
ehrung bereits in den ersten Jahrhunderten der jungen 
christlichen Kirche ganz unbekümmert um die bild- 
feindlichen Tendenzen, die das Christentum aus seiner 
orientalischen Heimat mitgebracht hatte, wieder ein- 
gebürgert. Die Kirche und ihre Theologen hatten bis 


im engeren 
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dahin die Bilderverehrung gar nicht in den Kreis ihrer 
Betrachtung einbezogen. Das wurde erst nötig, als hef- 
tige Angriffe erfolgen, die sich aus einer mannigfal- 
tigen Mischung von politischer und weltanschaulicher 
Gegnerschaft und immer wieder getragen von häre- 
tischen Bewegungen nun gerade auf einen besonders 
schwachen Punkt im Gebäude der jungen Kirche richte- 
ten. Jetzt wurde es mit einem Male sehr dringlich, die 
schon so lange wieder geübte Bilderverehrung irgend- 
wie mit der Lehre des Christentums in Einklang zu 
bringen. Dazu war aber nach Lage der Dinge wirklich 
ein dialektischer Kunstgriff erforderlich. Die Kirche 
mußte jetzt diesen naturhaften und längst in das Chri- 
stentum wieder eingewachsenen Trieb auch im Dogma 
einfangen und sicherstellen. 

Man findet häufig zum Ausdruck gebracht, daß die 
„Entartung“ der Bilderverehrung eine der Ursachen 
für die Entstehung des Bilderstreites gewesen sei. Durch 
den Sieg der Bilderfreunde sei es dann zu einer Rei- 
nigung des christlichen Glaubens gekommen. Das hieße 
aber übersehen, daß die Bilderverehrung nach ihrer 
Wiedereinführung prompt in die gleichen Formen ent- 
artet. Die Dogmatisierung der Bilderlehre umfaßt gar- 
nicht die Gebräuche, denen gegenüber die Ostkirche 
äußerst zurückhaltend war und stets geblieben ist. Das 
Konzil von Nicäa im Jahre 787, das VII. ökumenische, 
legt die Bilderverehrung lediglich im Sinne einer all- 
gemein begründeten Bejahung fest. Aber in diese For- 
mulierung ist so viel östliches Gedankengut eingegan- 
gen, daß Rom — trotz Anerkennung des VII. ökume- 
nischen Konzils — auf der Synode von Frankfurt im 
Jahre 794, teils unter dem Einfluß der Libri Carolini, 
teils allerdings auch aus machtpolitischer Gegnerschaft 
die östliche Bilderlehre ablehnt und damit — lange 
vor dem endgültigen Schisma — einen eigenen Weg 
in der Bilderverehrung geht. Somit ist die christliche 
kanonisierte Bilderlehre ausschließliche Grundlage der 
Ikonenverehrung geworden. 

Bei allen Formulierungen, mit denen man vor und im 
Bilderstreit das „für“ und das „wider“ zu beweisen ge- 
sucht hat, muß man sich vergegenwärtigen, daß diese 
Zeit noch keinen Unterschied zwischen Denkurteilen 
und Erlebnisurteilen macht. Sie kennt ebensowenig 
wie auch die spätere ostkirchliche Theologie den Be- 
griff des religiös Irrationalen, also des der ratio abs o- 
lut Entzogenen. Die ideogrammatische Fassung aller 
Urteile im Bilderstreit erscheint dieser Zeit nicht nur 
relativ — also etwa aus mangelndem Erkenntnisver- 
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mögen — sondern absolut der ratio unterliegend. 
Für das gläubige Volk machte die Anwesenheit sicht- 
barer Bilder den intellektuellen Beweis der Wahrheit 
vollkommen überflüssig. Der Westen hat geglaubt, die 
mangelnde Schlüssigkeit mancher religiösen Beweisfüh- 
rungen mit dem Tertullian zugeschriebenen „credo 
quia absurdum“ überbrücken zu müssen, und zwar, 
natürlich in dem recht verstandenen Sinne, daß eine 
gefühlsmäßig für richtig befundene Erkenntnis, die 
nicht mit logischen Gründen zu beweisen ist, dadurch 
zu eigen gemacht werden kann, daß sie geglaubt wird. 
Im Bilderstreit hat aber niemand je eine Beweisführung 
ad absurdem geführt, weil niemand mangels logischer 
Durchdringung der Welt fehlende Schlüssigkeit er- 
kennen kann. Wenn von der Ostkirche zuweilen be- 
hauptet wird, daß sie besonderen Mut zu Paradoxen 
habe, so muß man daran erinnern, daß Fragen des 
Dogmas in dieser Kirche gar nicht diskursivem Denken 
unterliegen und daß das Ringen um das christologische 
Dogma kein intellektueller Prozeß war. Diese Bereiche 
können nicht logisch durchdrungen werden, und die 
Apperzeption eines Paradoxon ist östlicher Frömmig- 
keit verschlossen. 

Die erste ideogrammatische Fassung vom Wesen der 
Bilderverehrung taucht im V. Jahrhundert auf, wo 
unter dem Einfluß der Styliten die „philosophische“ 
Spekulation gangbar wird, daß die dem Bilde erwie- 
sene Verehrung unmittelbar auf die heilige Person 
überginge. Diese Formel bleibt bis zum Bilderstreit ein 
Axiom, das also weder zu beweisen war, noch auch be- 
wiesen zu werden brauchte, leuchtete es doch unmit- 
telbar als richtig ein. Über das „wie“ dieses Über- 
gehens, über das Wesen der geheimnisvollen Verbin- 
dung des irdischen Bildes mit der überirdischen Wirk- 
lichkeit hat man sich zunächst keine Gedanken gemacht 
oder sie doch nicht formuliert. Es ist nicht mehr als 
eine Rekonstruktion, wenn wir heute aus unserer 
Kenntnis vom Neoplatonismus und seinem Einfluß auf 
das theologische Denken des jungen Christentums ver- 
suchen, uns den Vorstellungsgehalt der frühen Bilder- 
verehrung zu veranschaulichen. In die Nähe dieser Vor- 
stellungswelt führt wohl der „obere Weg“ im System 
des Plotinos (gest. 270), der in einer Region einsetzt, 
in die die Dialektik nicht mehr eindringt. Plotinos 
sagt: „Über das Gebiet des Wissens gilt es hinauszu- 
eilen und niemals vom Wege abzubiegen, der zur Eins- 
werdung führt...... Deshalb heißt es auch, daß man 
davon weder reden noch schreiben kann. Aber ich 


rede und schreibe, um dort hinzuweisen und 
durch Worte zu zeigen dem, der da schauen will.“ 
Plotinos lehrt, daß der Aufstieg — die „Anagoge“ — 
der Seele zu mystischer Schau in der durch Selbst- 
besinnung auf das reine Denken erreichten Ekstase 
mit dem Ur-Einen, dem Gott, vereine. 

Da der Neoplatonismus noch einmal das gesamte Ge- 
dankengut der Antike in eklektizistischer Weise zu 
einer neuen konsequenten Spekulation verarbeitet, fin- 
den wir im Vorstellungsgehalt der Ikonenverehrung 
natürlich auch Gedankengut aus dem Platonismus und 
dem Aristotelismus. Platonisches Ideengut sieht in 
den Ikonen ein Transparent, das dahinterliegendes 
Metaphysisches durchscheinen läßt, erweitert um die 
Vorstellung, daß sich diese Eigenschaft nicht etwa erst 
bei Betrachtung offenbart, sondern daß sie dem Bilde 
„innewohnt“, In aristotelischer Gedankenwelt ist die 
Ikone das „eidos“, das nach dem formenden Prinzip, 
nicht der Substanz nach mit dem Prototypus identisch 
ist und an der Materie wahrgenommen wird. Dieses 
Existenzverhältnis formuliert einer der großen Apolo- 
geten der Bilderverehrung Theodor von Studion (759 
bis 826) einmal im platonischen Sinne mit einem realen 
Vergleich. So wie zum Siegelstempel der Siegelabdruck, 
wie zu jedem Körper der Schatten, so gehöre die Ikone 
zum Prototypus. Der Abdruck, der Schatten und die 
Ikone sind keine bloßen Symbole, d.h. in religions- 
philosophischer Ausdrucksweise keine rationalistischen 
Symbole. Eben dieses „Mehrsein“ als ein Symbol ist 
der Kernpunkt des Problemes der Bilderverehrung. Die 
Tatsache, daß die Ikone weder ein rationalistisches 
Symbol noch auch eine gleichnisartige Darstellung war, 
sondern daß die in ihr symbolisierte Sache — also eine 
religiöse Wirklichkeit — in dem Symbol selbst wirk-- 
lich geworden war und daß dieses Symbol nunmehr 
selbst Anteil hatte an der religiösen Wirklichkeit, das 
war die Stelle, an der die Bilderverehrung angreifbar 
war. 

Als erstes Argument gegen dieBilderverehrung erschien 
selbstverständlich der Dekalog „Du sollst dir kein 
Bildnis noch irgendein Gleichnis machen“ und „Bete 
sie nicht an und diene ihnen nicht“. Aber schon sehr 
bald verschiebt sich die ganze Diskussion auf das Ge- 
biet der Christologie, wie denn überhaupt der ganze 
Bilderstreit lediglich um das Christusbild ausgefoch- 
ten wird. Hierbei leben die alten, in vorhergehenden 
ökumenischen Konzilen bereits endgültig entschiedenen 
christologischen Streitigkeiten erneut auf. Beide Par- 
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teien sind lebhaft bestrebt, der Gegenseite Häresie 
nachzuweisen, indem sie jeweils einen Rückfall in ver- 
dammte Lehrmeinungen über die Person Christi kon- 
struieren. Von anderen als Christusbildern ist niemals 
die Rede. Erst nach Erreichung der kanonisierten Ver- 
ehrungsformel werden in einem Analogieschluß alle 
Ikonendarstellungen in die Bilderlehre einbezogen. So 
steht im Vordergrund aller Auseinandersetzungen im 
Bilderstreit das Problem der Beziehungen des göttlichen 
Wesens Christi zu seinem menschlichen Wesen. Die 
Bildergegner berufen sich auf die Worte im 5. Mose 4, 
12: „Und der Herr redete mit euch mitten aus dem 
Feuer. Die Stimme seiner Worte hörtet ihr, aber 
keine Gestalt saht ihr außer seiner Stimme.“ 
Die Bilderfreunde stützen sich auf Joh. ı, 14: „Und 
das Wort ward Fleisch und wohnte unter uns und wir 
sahen seine Herrlichkeit; eine Herrlichkeit als des 
eingeborenen Sohnes vom Vater, voller Gnade und 
Wahrheit.“ Bei dem zeitlich noch so nahen Abstand 
zur heidnischen Antike war es sehr gefährlich, wenn 
die Bildergegner verbreiteten: Der Satan hat nach und 
nach unter der Maske des Christentums die Idolatrie 
wieder eingeführt. Diese Gefahr schien besonders den 
frommen und um die Reinheit des christlichen Glau- 
bens aufrichtig bemühten Konstantin V, (741 
bis 775) zu schrecken, sah er doch von magisch-orien- 
talischen Vorstellungen beeinflußt im Bilde eine völ- 
lige Identität und Wesenseinheit mit dem Dargestell- 
ten. So leugnete er ganz folgerichtig unter Berufung 
auf die göttliche Natur Christi seine Darstellbarkeit, 
und die Bildergegner formulierten unter seinem Ein- 
fluß, daß die Darstellung Christi entweder nestoria- 
nische Häresie durch Darstellung der menschlichen 
Natur Christi (das nestorianische Dogma von der 
Trennung der göttlichen von der menschlichen Natur 
war ausdrücklich verdammt worden), oder aber mono- 
physitische Häresie sei durch die Vermengung der 
göttlichen mit der menschlichen Natur Christi. In der 
Auffassung der Bildergegner war nur die Eucharistie 
ein „Bild“ Christi im Sinne der Ikone, und nur in 
dieser Form sollte der Materie göttliche Verehrung 
zuteil werden. 

Aus dieser anscheinend ausweglosen Sackgasse der 
Theologie führt der bedeutendste Apologet der Bilder- 
verehrung Johannes von Damaskus. Reli- 
gionsphilosophisch gesehen, verknüpft Johannes mit 
der Ikone als dem realistischen Symbol den Begriff der 
Garantie, das heißt, er sieht im Symbol zugleich auch 
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die Garantie gegeben, daß die symbolisierte Wirklich- 
keit auch wirklich geworden ist. In dieser Verknüpfung 
bietet das Symbol die Gewähr dafür, daß das Trans- 
zendente Gegenwart wird. Das, was im Symbol zur 
garantierten Wirklichkeit wird, ist die Menschwerdung 
Christi, und so verknüpft Johannes die Bilderver- 
ehrung mit dem Zentraldogma der Ostkirche, der In- 
karnation. In der Formel lauter diese Deduktion, daß 
die Darstellung Christi Gewährleistung biete für die 
Wahrhaftigkeit und Realität seiner Menschwerdung 
und daß die Verehrung seines Bildes Gewähr leiste für 
den Glauben an die Wahrhaftigkeit und Realität sei- 
ner Menschwerdung. Diese Beweisführung hat nun 
eine Prämisse, die in einer uns seltsam erscheinenden 
Einmütigkeit von allen Christen der damaligen Zeit 
anerkannt wurde, das ist die Existenz authentischer 
Bilder Christi. 

Es gab einst in Byzanz zu verschiedenen Zeiten zwei 
solcher „nicht von Menschenhand geschaffener‘“ Chri- 
stusbilder. Das älteste, das sogenannte Kamulianum, 
von dessen Aussehen uns keine Vorstellung überkom- 
men ist, war im Jahre 574 von Kamuliana in Kappa- 
dozien nach Byzanz verbracht worden und spielte als 
Palladium der Armee in den Perserkriegen eine große 
Rolle. Es verschwand in den Wirren des Bilderstreites. 
Seine Entstehung hatte man mit einem selbst für diese 
Zeit allzu primitiven argumentum ad hominem glaub- 
haft zu machen gesucht, indem man einfach erklärte, 
es sei vom Himmel gefallen. 

Ganz anders war die wundersame Entstehung des be- 
rühmten Edessenums, des eigentlichen Schweißtuch- 
bildes der christlichen Kirche, von dem uns eine große 
Zahl von Kopien einen Eindruck vermittelt, glaubhaft 
gemacht worden. (Vgl. Abb. ı u. 17.) Seine Entstehung 
knüpft an die allerdings später stark variierte Ab- 
garus-Legende von Eusebiusvon Cäsarea (gest. 
339). Hier war ganz in platonischer Auffassung vom 
Bilderwesen ein Bild entstanden, das durch den Ab- 
druck auf ein Tuch ein authentisches Bild Christi aus 
der Zeit seines öffentlichen Wirkens in Galiläa ver- 
mittelte. Zum Glück für die Bilderfreunde befand sich 
dieses Bild zur Zeit des Bilderstreites fernab von 
Byzanz im kappadozischen Edessa, wo es als eines der 
größten Heiligtümer der Christenheit verehrt wurde. 
Auch dem fanatischsten Bildergegner ist es niemals 
eingefallen, etwa die Authentie dieses Bildes oder seine 
Existenz in Zweifel zu ziehen. Sein Vorhandensein 
war vielmehr stets ein höchst unbequemes Argument 
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16 Ikone des Einzuges Christi in Jerusalem. Russisch, Nowgoroder Schule, 15.—16. Jh., Leningrad 
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17 Ikone des „nicht-von-Menschenhand-geschaffenen“ Christusbildes. Russisch, 17.—18. Jh., Würzburg : 18 Ikone „Christus, das 
grimme Auge“. Russisch, Nowgoroder Schule, 16. Jh., Herstelle . 19 Ikone „Christus, der Allherrscher“. Russisch, Nowgoroder 
Schule, 16. ]h., Moskau » 20 Ikone „Christus-Immanuel“. Russisch, Moskauer Schule, 17. Jh., Ort unbekannt 
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21 Ikone der Taufe Christi. Russisch, 17. Jh., Leningrad - 22 Ikone der Himmelfahrt Christi. Russisch, Moskauer Schule, 16. Jh., 
Leningrad - 23 Ikone der Höllenfahrt Christi. Russisch, MoskauerSchule, 16. Jh., Hannover : 24 Ikone der Verklärung Christi. 
Russisch, 17. Jh., Herstelle 
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25 Ikone „Eingeborener Sohn, das Wort Gottes“. Russisch, 17. Jh., Leningrad 
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gegen ihre eigene Auffassung, und es wurde deshalb 
vorsichtshalber auf der bilderfeindlichen Reichssynode 
von Konstantinopel im Jahre 754 einfach totgeschwie- 
gen. Im Jahre 944 verbrachte Romanos I. Laka- 
penos (920—944) das berühmte Bild nach Byzanz, 
wo es nach überaus feierlichem Empfang in der Marien- 
kapelle des Bukoleon - Palastes Aufstellung fand. Im 
Jahre 1204 verschwand es während der Plünderung 
von Byzanz durch Kreuzfahrer und Venetianer. 

Johannes von Damaskus hat es also verstanden, die 
Bilderverehrung mit der Heilslehre, mit der durch die 
Menschwerdung begonnenen und durch Kreuzestod 
und Auferstehung vollendeten Erlösung des Menschen- 
geschlechtes zu verbinden. In dieser soteriologischen 
Verknüpfung ist die Ikonenverehrung in gleicher 
Weise heilsvermittelnd wie die Heilige Schrift und in 
gleicher Weise zur Erringung des Heils erforderlich. 
Johannes formuliert einmal: „Wenn wir eine Darstel- 
lung geben wollten des unsichtbaren Gottes, so wür- 
den wir tatsächlich sündigen, weil eben, was keinen 
Körper hat, auch nicht dargestellt werden kann. Aber 
nachdem Gott Fleisch geworden, auf der Erde im 
Fleisch erschien und unter den Menschen wandelte, 
sündigen wir nicht, wenn wir ihn darstellen, weil wir 
seine Züge erschauen wollen.“ Diese Begierde, die 
menschlichen Züge des Heilands zu schauen, drückt 
Johannes von Damaskus mit den Worten aus, mit 
denen er allen tieferen Sinn der Ikonenliebe umreißt: 
„Ich sah das Bild des menschgewordenen Gottes, und 
meine Seele wurde ergriffen.“ Er wandelt die Sentenz 
im ı. Mose 32, 30 in seinem Sinne ab, wenn er sagt: 
„Ich sehe Gott von Angesicht, wie ihn Jakob sah, und 
doch wiederum anders, weil jener mit den Augen des 
Verstandes die nichtstoffliche, in die Zukunft weisende 
Offenbarung sah. Ich aber sehe das, was Erinnerung 
weckt an den, den wir im Fleisch gesehen haben.“ In 
weiterer Entwicklung seiner Ideengänge sieht Johan- 
nes von Damaskus alle Dinge dieser Welt geheiligt 
durch die Fleischwerdung Christi, durch die Berührung 
mit der Gottheit. Sie tragen einen kostbaren Sinn in 
sich, sind Ikonen Gottes geworden, sind mit göttlicher 
Kraft und Gnade erfüllt. Gerade an diese besonders 
später dem russischen Starzentum geläufigen Ideengänge 
knüpft auch die neuere Ikonosophie. In epigramma- 
tischer Zuspitzung sagt Johannes: „Ich beuge mich nicht 
vor der Materie, sondern ich beuge mich vor dem 
Schöpfer der Welt, der um meinetwillen Materie wurde 
und geruht hat, in der Materie zu wohnen, und durch 


die Materie mir Erlösung gebracht hat, und ich werde 
nicht aufhören, die Materie zu verehren.“ 

Der ehrwürdige Patriarch von Konstantinopel Ger - 
manos (715—730), nach Johannes von Damaskus 
wohl der bedeutendste und gebildetste Apologet der 
Bilderverehrung, geht noch einen Schritt weiter. In 
einem Schreiben an den heftigen Bildergegner Erz- 
bischaf Thomas von Klaudiopolis in Klein- 
asien führt er aus: „Die Darstellungen Gottes in seinem 
fleischlichen Zustand dienen der Überführung der 
Ketzer, die da schwätzen, daß Er nur trügerisch, nicht 
aber in Wahrheit Mensch geworden sei.“ Hier dienen 
die Ikonen allein durch ihr Vorhandensein der Ab- 
wehr doketischer Ketzerei. 

Der Bilderstreit war die letzte große theologische Streit- 
frage der noch gemeinsamen christlichen Kirche. Von 
nun an verschwindet im Osten jeder spekulative Zug 
im theologischen Denken, und eine weitere Durch- 
arbeitung dogmatischer Lehrpunkte hört auf. So bleibt 
der im Bilderstreit erreichte Stand der Bilderlehre wie 
ein Rudiment über Jahrhunderte bestehen und verhin- 
dert die Einmündung der östlichen bildenden Kunst 
in eine moderne Kunstsprache. Formale Streitigkeiten 
über die Weihe der Ikonen, lehrhafte Unterscheidun- 
gen zwischen der nur Gott zukommenden Anbetung 
und der durch Fußfall und Anrufung zum Ausdruck 
gebrachten Verehrung für Bilder, Gebräuche und Miß- 
bräuche, nichts vermag an dem einmal erreichten Stand 
mehr zu rühren. So beruhigen sich die Gemüter über 
eine Frage, die den Bestand der Kirche einst so schwer 
erschütterte, Man überläßt jetzt dem Volksempfinden 
die ihm geeignet erscheinenden Verehrungsformen. 
Alle diese Formulierungen, um die vor Jahrhun- 
derten blutig gerungen wurde, sind bald ohne- 
hin nicht mehr verständlich, denn längst haben 
die verwendeten Begriffe ihre Bestimmung geändert, 
und die Ausdruckswerte sind enger und schärfer. Die 
Beweisführungen wirken nicht mehr schlüssig. So 
gerät die Ostkirche in gewisse Verlegenheiten, als die 
im 20. Jahrhundert wieder auflebende, jetzt orthodoxe 
Theologie sich auch mit der Bilderlehre auseinander- 
setzt. Nicht autorisierte Theologen, sondern Philo- 
sophen sind es, die unter demEinfluß westlicher Denk- 
formen eine neue Ikonosophie aufstellen, die wiederum 
wie schon zur Zeit des Bilderstreites der großen Masse 
der Gläubigen nicht zugänglich ist. Die Ostkirche selbst 
resigniert. Für sie sind die Bilder ein „notwendiger 
Bestandteil“ und ein „charakteristischer Zug der inne- 
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ren Ausstattung der Kirche“. Ein „bildendes und er- 
zieherisches Mittel für die Gläubigen“, deren Ver- 
ehrung Andacht erwecken, die geistige Physiognomie 
und die großen Taten der Heiligen veranschaulichen 
soll. Das Gedankengut der großen Kirchenväter ver- 
blaßt zum „notwendigen Bestandteil“ und — ein- 
gemündet in banale „Erläuterungen“ für rechtgläubige 
Christen — war das Ende der alten Ikonenmalerei. Im 
Handbuch für rechtgläubige Christen (1948) heißt es: 
„Der Rechtgläubige betrachtet die Bilder des Herrn, 
der Gottesmutter und der Heiligen genau so, wie 
man im weltlichen Leben Bilder von in jener Welt 
befindlichen Lieben betrachtet. Unter mehreren 
solcher Bilder mag eines sein, das dir aus irgend- 
einem Grund lieber ist als die anderen. Vor allem 
kann das der Fall sein bei einem Bild, das dein ver- 
storbener Angehöriger selbst berührt oder bevor- 


zugt hat. Wie oft hast du solch ein Bild geküßt, 
sogar angesprochen! Wie oft hast du vor diesem 
Bilde an den unsichtbaren, aber doch gegenwärtigen 
Lieben gedacht! Und wenn manchmal die Bitter- 
keit des Lebens besonders schwer fällt, pflegst du 
nicht dich vor das Bild deines lieben Abwesenden 
zu stellen und ihn lange zu betrachten, als ob du 
in dieser Betrachtung dich mit ihm zu verbinden 
suchtest? Du weißt aber, daß es nicht ein lebendes 
Wesen sondern nur ein Stück Pappe ist; aber dieses 
Stück Pappe hat für dich einen besonderen Wert: 
solches „Stück Pappe“ kann für dich wertvoller sein 
als Gold und Edelsteine! Wenn du das alles ver- 
stehst, so kannst du keinen Einwand gegen die Ver- 
ehrung der Heiligenbilder haben.“ 


Hier ist gar nichts mehr von der Ideenwelt zu finden, 
die einst große eigenartige Kunstwerke entstehen ließ. 
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STILUND AUSDRUCK 


Die Ikonenmalerei findet, wie alle anderen Stilkulturen 
auch, erst langsam und auf manchen Umwegen den 
ihr eigenen Ausdruck. Sie erreicht ihn in reinster und 
vollendetster Form im XV.—XVlI. Jahrhundert, Diese 
Blütezeit der Ikonenmalerei dokumentiert sich für uns 
fast ausschließlich in den Werken der Nowgoroder 
und Moskauer Schulen sowie ihrer Nebenzweige. In 
ihrer Entwicklung bis zu dieser Höhe zeichnen sich 
noch deutlich die Spuren des vielgesichtigen Teilerbes 
aus Antike und Orient ab, und viele dieser Spuren 
bleiben in ostchristlicher Umstilisierung bis ans Ende 
der Ikonenmalerei erhalten. In der Spätzeit dieser 
Malerei dringen zunächst zögernd und kaum merklich, 
bald aber deutlich und dann stilfremd empfunden west- 
liche Ausdrucksformen ein. In allen uns überkom- 
menen Werken der Ikonenmalerei aber, den spärlichen 
aus den ersten Anfängen, den zahlreichen der Blüte- 
zeit und den zahllosen der Verfallszeit, bleibt ein ein- 
heitliches Stilwollen, ein erstrebtes, ein erreichtes und 
ein entschwindendes Ideal dieses Stils deutlich erkenn- 
bar. Auf dieses östliche Ideal und nicht auf ein wie 
immer auch geartetes westliches Ideal muß das Kunst- 
urteil bezogen werden. 

Es ist sehr merkwürdig, daß die ostchristliche Kunst, 
obgleich sie doch das Erbe der vollendetsten Stilkultur, 
das der griechischen Antike zeitlich antreten konnte 
und obwohl Räume und Träger dieser Kultur im we- 
sentlichen die gleichen waren, erst wieder in die Nähe 
der primitiven Wurzeln jeder Kunstäußerung zurück- 


kehren mußte, um den ihr gemäßen Ausdruck zu finden. 
Sie verarbeitet das Erbe gewissermaßen in umgekehrter 
Richtung. Auf diesem Wege entledigt sie sich eines Aus- 
drucksmittels nach dem anderen und amalgamiert einen 
verbleibenden Gewinn mit christlichem Ideengut, bis sie 
auf diesem Wege nach rückwärts den Punkt erreicht, 
von dem aus sie ein neuer Weg zu neuen Formen führt. 
Nur die gewaltige gesellschaftliche Umschichtung und 
der tiefe Gesinnungswandel, den das junge Christentum 
hervorbrachte, vermögen dieses Rätsel einer rückläufigen 
Bewegung zu erklären. Der Osten konnte sich viel 
früher als der Westen mit dem antiken Erbe endgültig 
auseinandersetzen. Seine Kunst war schon völlig von 
dem neuen, dem östlichen Geist durchdrungen, als sich 
die frühchristliche Kunst Roms noch ganz unbefangen 
fast heiterer antiker Ausdrucksformen bediente. Bald 
aber verlagert sich das Kulturzentrum der damaligen 
Welt nach dem Osten, und Byzanz tilgt kraft seines 
Übergewichtes auch diese letzten Spuren heiterer Aus- 
drucksmittel. 

Man hat einmal gesagt, die Christianisierung des 
kunstsinnigsten Volkes dieser Welt habe wie zwangs- 
läufig dazu führen müssen, daß die im Grunde kunst- 
feindliche junge Kirche das Gebiet der Kunst für sich 
beanspruchte. Aber wie hat sich dieses gleiche Volk 
gewandelt! Aus dem heiteren, lebensbejahenden und 
aufgeschlossenen Kunstsinn, der Verherrlichung alles 
Schönen, einer Kunst aus dem Leben für das Leben ist 
eine tiefernste, beengte, dem Leben abgewandte Kunst 
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aus dem Jenseits für das Jenseits geworden. Der Ge- 
danke an den Tod war der Antike eine Aufforderung 
zur Lebensfreude. „Dum vixi, bibi, libenter bibite vos, 
qui vivitis“ mahnt die Grabschrift eines Cissonnius die 
Lebenden. Im Hades ist es düster und schaurig, Achil- 
leus will lieber der Ackerknecht eines Armen sein als 
König aller Toten in der Unterwelt. Für den jungen 
Christen aber ist das Leben eine Zeitspanne der Be- 
währung, der Läuterung, eine Prüfung, die bestanden 
werden muß, wenn er das ewige Leben in den himm- 
lichen Regionen gewinnen will. Wer im irdischen 
Leben versponnen bleibt, wer in irdischen Dingen 
Schönheit sucht und findet, dem bleiben jene Regionen 
verschlossen. Er muß dann in jenen Hades der Antike 
und wird vergessen oder gar vor dem Jüngsten Gericht 
zu Pein und Qual verurteilt. Der Tod ist kein Ende, 
er ist erst der Anfang. Nicht der Tod, höchstens die 
Geburt ist beklagenswert. Das einzige Bestreben der 
alten Christen ist es, schon auf Erden im „topos oura- 
nıos“ zu leben. Je mehr er dieses irdische Dasein ver- 
achtet, desto tiefer fühlt er sich schon in diesen Re- 
gionen, und je deutlicher er der Lebensverachtung sicht- 
baren Ausdruck gibt, desto mehr sieht ihn auch seine 
Christus 
hat diese Askese und Lebensverachtung weder gelehrt 


Mitwelt bereits in jenem „topos ouranios“, 


noch vorgelebt. Sie entstand aus jener merkwürdigen 


„metaphysischen Verängstigung“ dieser Zeit, die wie 
eine Massenpsychose die jungen Christen befiel. Wäh- 
rend der Westen sich langsam aus dieser Haltung zu 
lösen vermag, bleibt ihr der Osten über Jahrhunderte 
hin verhaftet. Es liegt lange Zeit noch viel von der 
Furcht dieser Zeit in seiner Verehrung des Göttlichen, 
seiner Verehrung der Bilder. Eine Resignation be- 
stimmt für alle Zeiten die religiöse Grundhaltung des 
Ostens. Schönheit gibt es nur im Transzendentalen. 
Irdische Schönheit ist eine auferlegte Versuchung, der 
widerstanden werden muß. Man ahnt die transzen- 
dente Schönheit, und man kann sie auch nur ahnend 
bildlich andeuten. So ist auch nicht etwa die verachtete 
Natur Gegenstand der Ostkunst. Die körperverachten- 
den Formen sind nicht einmal, wie noch in der früh- 
christlichen Kunst, spätantikes Dekorationsschema, sie 
sind einfach — leider unumgängliche — Träger des 
Ausdruckes. Gäbe es für den Ikonenmaler einen vom 
Gegenständlichen ganz gelösten und doch verständ- 
lichen Ausdruck, er würde diesen wählen. 

Wenn man den Ikonenstil einmal mit anderen Stil- 
phasen des Westens vergleichen will, dann fallen sofort 
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die vielen Parallelen mit der aus gleicher Empfindungs- 


welt geborenen frühromanischen Bildnerei des XI. bis 
XII. Jahrhunderts auf. Strzygowski und andere nennen 
die Frühromantik ja auch geradezu den „östlichen 
Stil“ der mitteleuropäischen Kunst. Beide Stilkulturen 
übernehmen etwa zur gleichen Zeit eine ähnliche Erb- 
schaft. Ihre religiöse Haltung, ihre Ausdrucksmittel 
und die Quellen für ihr Kunstschaffen sind die glei- 
chen. Nur in zwei Punkten läuft ihre Entwicklung von 
vornherein auseinander. Der Osten hat schon lange, 
bevor sich die beiden Stilkulturen im Ausdruckswollen 
treffen, sein künstlerisches Ausdrucksvermögen in zwei 
wesentlichen Richtungen beschränkt, einmal in der 
Ausschaltung jeglicher Rundplastik als eines künst- 
lerischen Ausdrucksmittels überhaupt, und zweitens in 
der Nichtzulassung des Teilzweckes „Schmuck“ für 
seine Ikonenmalerei. 

Man hat in der Abneigung des christlichen Ostens 
gegen die vollplastische Bildnerei oft in erster Linie 
eine unduldsame Abneigung gegen die „Götzen“, jene 
vollplastischen Götterbilder der heidnischen Antike, 
gesehen. Aber die Gründe liegen tiefer. Das junge 
Christentum hatte gerade eben erst unter ungeheuren 
Schwierigkeiten den Gegensatz zwischen dem biblischen 
Bilderverbot und seiner Bilderverehrung mit Hilfe 
einer transzendentalen Deduktion leidlich ausgeglichen. 
Es mußte sich, wenn nicht alles wieder aufs Spiel 
gesetzt werden sollte, unerbittlich an den formulierten 
Unterschied zwischen dem „ist“ und „soll sein“ hal- 
ten. Die in der dritten Dimension erreichte Körper- 
lichkeit ist ein abtastbarer Körper mit Schatten, 
jenem mystischen Korrelat irdischer Wesen. Sein Bild 
sollte aber ja ein „Urbild“, ein „eidos“, sein, und die 
einzige Ausdrucksform für dieses körperlose Wesen 
konnte nur ein linearer Flächenstil sein. Alles, was der 
körperhaften Illusion Vorschub zu leisten vermochte, 
mußte aus seiner Kunst verbannt bleiben. Raumtiefe, 
Schatten, Überschneidungen, Bewegung, leere Flächen, 
alles das ist zu vermeiden. Auch Standfestigkeit würde 
auf Körperlichkeit schließen lassen. So schweben alle 
dargestellten Gestalten in eigentümlicher, bewegungs- 
loser Leichtigkeit vor uns. Szenenbilder wirken wie 
ein gestelltes Gruppenbild, wie wenn ein Photograph 
die Handelnden aufgefordert hätte, einen Augenblick 
jede Bewegung zu unterlassen (vgl. Abb. 3). Die eigen- 
tümliche tänzerische Haltung der Gestalten in der 
Stroganow-Schule, jenem „Barock“ der Ikonenmalerei, 
ist noch weit davon entfernt, eine Bewegungsdarstellung 
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zu sein. Sie ist ein Kompromiß zwischen der verhaltenen 
Lust an weltlich beeinflußter Bewegungsdarstellung und 
den strengen Gesetzen der Tradition. Und doch las man 
in diesen Gestalten schon so viel Bewegung und sah die 
Grenze der erlaubten Darstellungsmittel schon so weit 
überschritten, daß sie manche kirchliche Auseinander- 
setzungen über Grenzverletzung zur Folge hatten. Fast 
revolutionär wirkte die langsam aufkommende Seiten- 
wendung der Gestalten, die ja schon gewisse plastische 
Sehwerte vermittelt (vgl. Abb. 36, 38). Aber sie war 
keine aus naturalistischer Tendenz entwickelte Aus- 
drucksform. Sie war aus dem alten Deesisbild (vgl. 
Abb. 59) abzuleiten und entstammte der Tendenz der 
Umwandlung streng frontalen Aufbaues der Gestalten 
zu einem innerlich bezogenen Fürbittebild, und in die- 
ser Ableitung war sie tragbar. 

Wenn wir zu dem Vergleich mit der Frühromanik 
zurückkehren, so ist festzustellen, daß beiden Stil- 
phasen ursprünglich durchaus eine naturalistische Ten- 
denz in gleicher Weise eignet. Beide sträuben sich 
offensichtlich nicht gegen eine „objektiv richtige“ Wie- 
dergabe der Naturformen, und die Maler sind sich 
zweifellos nicht dessen bewußt gewesen, daß ihre bild- 
lichen Formen objektiv von den Naturformen ab- 
weichen, Ihre aus der Vorstellung geformten Werke 
sind ihnen durchaus naturgemäß, und das Ergebnis ist 
nur für uns mit unserer anderen Sehform ein „unver- 
lischen Regionen gewinnen will. Wer dem irdischen 
standener Naturalismus“. Der Westen bleibt der natu- 
ralistischen Tendenz treu; er entwickelt sie weiter und 
erreicht schließlich den Naturalismus, wie wir ihn ver- 
stehen. Anders der Osten. Er hält mit seiner strengen 
Formulierung vom Wesen des Bildes als einem Träger 
des Kultes jede weitere Entwicklung der Ausdrucks- 
formen plötzlich an. Er erklärt die vorhandenen und 
seiner religiösen Haltung gemäßen Bilder für „authen- 
tisch“ und bindet damit alle Ausdrucksformen an ein 
starres Schema. Vielleicht wäre ihm dies nicht gelun- 
gen, wenn nicht auch die religiöse Gesamthaltung des 
Ostens über Jahrhunderte hinaus auf einer damals er- 
reichten Stufe verblieben wäre. So lebt dieser der Früh- 
romanik so verwandte Stil in der Ikonenmalerei über 
Jahrhunderte weiter. 

Die religiöse Malerei des Westens war in der Früh- 
romanik — und blieb es in allen späteren Entwick- 
lungsstufen — eine Malerei aus freier Vorstellung, das 
heißt, sie konnte die gegebenen Quellen ganz frei inter- 
pretieren, und sie gewinnt mit der Weiterentwicklung 


ihrer Ausdrucksmittel auch als „Malerei aus der Vor- 
stellung“ naturalistische Formen. Wenn Raffael nach 
Wackenroder gesagt hat: „Essendo carestia di belle 
donne, io mi servo di certa idea che mi viene al 
mente“, so steht seine Madonna, stehen seine religiösen 
Frauengestalten doch vor uns wie lebendige Wesen der 
Natur. Auch der Ikonenmaler malt aus einer Vorstel- 
lung; aber diese Vorstellung ist ganz gebunden an die 
authentischen und als „auf wunderbare Weise ent- 
standen“ gedeuteten Vorbilder. Und je ferner diese 
Vorbilder seiner Sehform sind, je weniger ihm diese 
Bilder in Beziehung zur Natur zu stehen scheinen, 
um so tiefer wird seine Überzeugung von der wunder- 
samen Entstehung sein, um so sicherer scheint ihm die 
getreue Kopie die Gewähr zu geben, daß auch aus 
seinem Werk vielleicht eine wunderwirkende Ikone 
wird. Für ästhetische Reflexionen, ob sein Vorbild 
schön ist oder nicht, ist kein Raum; denn das Bild 
dient ja nicht dem Schmuck. Dafür ist die Freske da. 
Hier dürfen die Ausdrucksformen schon ein wenig 
Naturillusion bringen; hier darf auch hin und wieder 
ein Profanelement Verwendung finden. Daher läuft 
auch der Ausdruckswille in den östlichen und romani- 
schen Fresken sehr viel länger parallel, so lange näm- 
lich, als westlicher Kirchenbau Fresken überhaupt 
zuläßt. 

Das Fehlen der Perspektive — das heißt für westliche 
Auffassung die falsche Perspektive — in der Ikonen- 
malerei ist nach Festlegung ihrer Ausdrucksformen 
keine technische Unvollkommenheit mehr, sondern 
Stilmittel. So hat der Ikonenmaler nicht etwa die 
„richtige Perspektive“ nicht gefunden, er hat sie von 
einem gewissen Zeitpunkt ab auch nie mehr gesucht; 
denn sie gehört ja zu den Ausdrucksmitteln der Raum- 
illusion. Für ihn gibt es also gar kein Problem der 
„optisch richtigen“ Wiedergabe. Ein Haus, eine Kirche, 
ein Tisch, ein Buch, ein Felsen werden so dargestellt, 
daß dem Betrachter eben gerade deutlich gemacht wird, 
worum es sich handelt. Um sich aber verständlich zu 
machen, muß der Maler sich allerdings schon irgend- 
wie mit der gefürchteten dritten Dimension auseinan- 
dersetzen. Wenn er sich nicht einfach an eine Vorlage 
hält, dann wird das ganze Problem für ihn zu einem 
dekorativen, das heißt, er legt den oder die perspek- 
tivischen Schnittpunkte einfach dahin, von wo aus ge- 
sehen ihm die verkürzenden Linien am besten zu lie- 
gen scheinen, So legt er zuweilen einen perspektivischen 
Schnittpunkt gerade dahin, wo der Betrachter steht. 
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Diese „umgekehrte Perspektive“ gibt uns keine opti- 
schelllusion; denn diese macht halt vor der Unmög- 
lichkeit der Pyramidenform eines Buches oder der 
Rhomboidform einer Tischplatte. Das Bild soll uns ja 
auch keine optische Illusion geben. Wenn die Mysta- 
gogen meinen, es sei die Absicht des Malers gewesen, 
die dargestellten Gegenstände aus dem Bilde heraus 
auf den Betrachter zutreten zu lassen, dann wäre — 
ganz abgesehen davon, daß eine solche Absicht also 
auch gar nicht bestanden haben kann — ein solcher 
Eindruck jedenfalls optisch auch nicht erreicht. Alle 
Gegenstände bleiben für unser Auge in der Fläche, und 
da hat sie der Maler ja auch hingestellt. 

Da die Ikonenmalerei keine illusionistischen Räume 
aufbaut, bedarf sie auch keines Hintergrundes, soweit 
er ein dargestelltes Stück Wirklichkeit von der übri- 
gen, nicht mehr sichtbaren Welt trennt. Sie kennt also 
nicht einen Hintergrund als Grenze vor dem Gren- 
zenlosen. Ihr Hintergrund ist selbst das „Grenzenlose“, 
ist eine unendliche Erstreckung in unbestimmter Rich- 
tung. Es ist ein Farbwert, der diese Raumunendlichkeit 
‚trägt, und es bedeutet keinesfalls dekorative Prunk- 
sucht, wenn gerade Gold hierfür so beliebt ist, ist 
dieses doch das einzige Material, das jeden plastischen 
Ausdruck ausschließt. 

Auch Verschiedenheiten in der Größe der dargestellten 
Personen haben weder einen unmittelbaren Bezug zur 
Räumlichkeit noch zur Natur. Alle biblischen Gestal- 
ten sind in übertragenem Sinne klein neben der Größe 
Christi. So stellt sie der Ikonenmaler eben kleiner dar, 
und daß sie optisch vielleicht hierdurch in den Hinter- 
grund rücken, das kann er nicht apperzipieren, weil 
für ihn gar keine Tiefe da ist, in der eine Person Platz 
fände. Auch Kinder sind klein, und zwar kleiner als 
die Erwachsenen. Daß sie für uns nicht kindlich, son- 
dern wie klein wiedergegebene Erwachsene wirken, das 
brauchte der Maler nicht in Betracht zu ziehen; denn 
er wollte ja auch kein Bild der Natur geben. Mit dem 
schwierigen Problem der Darstellung eines liegenden 
Menschen und seinen für eine optische Illusion not- 
wendigen Verkürzungen auf senkrechter Fläche wird 
der Ikonenmaler leicht fertig, indem er einfach einen 
stehenden Menschen um neunzig Grad auf die Seite 
gelegt darstellt. Wenn es mehrere Menschen sind, dann 
ordnet er sie fächerartig an (vergl. Abb. 23). Das ge- 
nügt ihm zur Verdeutlichung dessen, was er ausdrücken 
will. Man vergleiche hiermit nur einmal die Ausbil- 
dung eines perspektivischen Sinnes im Westen, wie er 
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etwa in dem fast um ein Jahrhundert älteren, berühm- 
ten Bilde von Andrea Mantegna „Der tote Christus“ 
in der Brera von Mailand zum Ausdruck kommt, um 
den weiten Abstand zwischen zwei verschiedenen reli- 
giösen Ausdrucksformen zu ermessen. Was er nicht mit 
seinen Mitteln gebührend auszudrücken vermag, das 
„schreibt“ der Ikonenmaler auf sein Bild. Mit dieser 
Schrift bringt er im Grunde ja nichts Stilfremdes in 
seine Darstellung, die er doch auch „schreibt“ („pisatj“ 
bedeutet im Russischen „schreiben“ wie „malen“). Sie 
ist ihm nicht so sehr Belehrung wie Ergänzung seiner 
Ausdrucksmittel. Notwendig ist sie nur zur Kenn- 
zeichnung der attributlosen und entindividualisierten 
Heiligengestalten. Gewiß leistet sie der Umwandlung 
der Bilder zu theologischen Traktaten Vorschub. Sie 
hat auch dazu geführt, daß man die Ikonenmalerei als 
eine „theologische Malerei“ im Gegensatz zur „reli- 
giösen Malerei“ bezeichnete. Die Überwucherung der 
Beschriftung auf den Ikonen besonders der späteren 
mystisch-didaktischen Malerei ist eine deutliche Ver- 
fallserscheinung, gemessen an den Werken der Blüte- 
zeit. Man muß sich aber klar machen, daß die Schrift 
als Ersatz für fehlende bildliche Darstellung wie auch 
als theologische Belehrung ohnehin für den größten 
Teil der Gläubigen nicht lesbar war. Er hat sie sich 
auch erklären lassen müssen. Wir beziehen heute, viel- 
leicht im Grunde nicht viel anders als die alten gläu- 
bigen Ikonenverehrer, nicht den Inhalt, sondern das 
Bild dieser Schrift auf den ästhetischen Bestand. So 
wirkt sie auf den, der diese Schrift gleichfalls nicht 
lesen kann, genau so geheimnisvoll wie auf die Zeitge- 
nossen. Ihre Entzifferung gehört in den meisten Fällen 
nicht einmal zu der notwendigen intellektuellen Vor- 
aussetzung zum Verständnis dieser Kunst. 

Das einzige Ausdrucksmittel, dessen sich der Ikonen- 
maler mit einiger künstlerischer Freiheit bedienen kann, 
ist die Farbe. Zwar haben auch hier Kirche und Tradi- 
tion gewisse Bindungen auferlegt; aber mit den dama- 
ligen Mitteln ließ sich kein Schema der Farbtönungen 
aufstellen. So kann er doch frei nach den örtlichen 
Möglichkeiten seinem Geschmack, seinem Können, sei- 
nem Talent Spielraum gewähren. Seine Farbgebung 
steht, genau wie seine anderen Ausdrucksmittel, aber 
in keiner Beziehung zur Natur. Die Farben haben für 
ihn und seine Umwelt einen bestimmten Gefühlswert, 
der nicht an Naturgegebenes gebunden ist. „krasnyj“ 
ist für den Russen zugleich „rot“ und „schön“. Eine 
instinkthafte Freude am magischen Spiel der Farben 
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eignet dem Östchristen, und es schiene ihm eine ganz 
sinnlose Frage, ob es denn in der Natur etwa rote 
Pferde, blaue und gelbe Schafe gäbe. Die Farben haben 
ein Eigenleben und sind nicht der Natur irgendwie 
zuzuordnen. Die Farbgebung der Ikonen ist das Teil- 
gebiet dieses Stiles, auf dem dem Westen dies Künst- 
lertum unvermittelt kenntlich wird. Wenn wir aber 
von den „herrlichen Farben“ der Ikonen, ihrer Abge- 
stimmtheit auf einander, ihrer verhaltenen Leuchtkraft 
und ihrer magischen Wirkung sprechen, dann müssen 
wir bedenken, daß wir uns von den ursprünglichen 
Farbwerten dieser Bilder kaum ein rechtes Bild machen 
können. Das, was wir heute an Farbgebung an großen 
Werken der Ikonenmalerei bewundern, ist nicht nur 
durch die Zeitwirkung der Jahrhunderte verändert, 
sondern oft auch mehrfach ergänzt und übermalt wor- 
den. Dies und die Tatsache, daß auch rein örtliche Ge- 
gebenheiten die Wahl einer bestimmten Farbe beein- 
flussen, sollte uns vorsichtiger machen gegenüber den 
heute so beliebten mystisch-symbolischen Ausdeutun- 
gen der Farben und ihrer Tönungen. Symbolcharakter 
ist sicherlich die allerseltenste Richtlinie der Farbwahl 
gewesen. Sie ist für den Maler wie für den gläubigen 
Verehrer ein kleines Reservat weltlicher, heiter ge- 
stimmer Gefühlswerte und so ein wenig benachbart 
dem Standpunkt, von dem aus wir die Ikonen heute 
betrachten. Aber weil ihre Eigenart eine Bindung an 
die strengen Stilgesetze nicht zuließ, war sie auch das- 
jenige von den Ausdrucksmitteln, das schon vor Verfall 
der Formen und vor Wandel des Ausdruckes die Grund- 
haltung des Ikonenstils verlor. Als der Geist, aus dem 
die alten Bilder geschaffen waren, zu entschwinden be- 
gann, glaubte das unsicher gewordene Stilempfinden, 
der Farbgebung mehr und anderes unterlegen zu müs- 
sen, als in ihr einst enthalten war. Aus einer Farb- 
gebung, die vorwiegend ästhetisch bestimmt war, 
wurde eine ikonosophische. 

Der Westen ist schon so lange an die illusionistische 
Betrachtungsweise eines Bildes als eines „Winkels der 
Natur“ gewöhnt, daß ihm das Fehlen der Einheit von 
Zeit, Handlung und Ort auf einem Bilde völlig un- 
vereinbar mit dem Begriff eines Kunstwerkes ist. Zwei 
auf einem Bilde und dazu in einer Handlungseinheit 
dargestellte Sonnen würden seine ästhetischen Re- 
flexionen erheblich stören, wenigstens in einer Malerei, 
die ja doch im Grunde nicht vom Gegenständlichen 
abstrahiert. So wird auch das Bild der Höllenfahrt 
(vergl. Abb. 23) jeden unbefangenen Betrachter zunächst 


etwas verwirren.Er erkennt unzweifelhaft sofort Chri- 
stus in der Bildmitte mit seiner Aureole; aber er wird 
sich sogleich auch fragen, wer denn aber die Gestalt 
rechts unten ist, die doch sein Auge in die Hand- 
lung miteinbezieht. Der Osten hat die Assoziation 
zur Einheit nicht. Er liest die erzählende Darstel- 
lung wie auf einer Fläche geschrieben. Den zaeitli- 
chen Handlungsablauf, für den ihm die Darstellung 
nicht einmal eine Ablesungsrichtung gibt, nimmt er 
geistig auf. Dieser kontinuierende Stil, den die Russen 
„zusammengesetzte Fassung“ („sloönyj perewod“) nen- 
nen, ist eine ganz natürliche Folge des Fehlens einer 
Raumtiefe. Wenn der Maler aus irgendwelchen Grün- 
den die Aufnahme bestimmter, von der Hauptdar- 
stellung zeitlich und örtlich abweichender Nebenszenen 
für erforderlich hält — oft veranlassen ihn dogma- 
tische Gründe hierzu —, dann kann er diese Szenen, 
wenn er nicht — wie besonders die Moskauer Schule 
— mit abgeschlossenen Neben- oder Randbildern ar- 
beitet, nur irgendwo in der Fläche mit unterbringen. 
Nur das ist eigentlih ein echter kontinuierender 
Stil, und er ist in dieser Form keine etwa ausschließ- 
lich der Ikonenmalerei eignende Stileigentümlichkeit. 
Er ist auch nicht, wie mar gemeint hat, erst zu einer 
bestimmten Zeit in Rußland aufgetaucht. Wir finden 
ihn in der frühen Ikonenmalerei so gut wie in den 
Werken der Frühromanik sowie in allen anderen an 
eine Primitivstufe anschließenden Kunstphasen. Der 
Westen mildert die unsere Sehform störende Anord- 
nung durch tiefenräumliche Distingierung, und in die- 
ser gemilderten Form finden wir das Kontinuieren bis 
in die Renaissance hinein. Der echte kontinuierende 
Stil, den die Nowgoroder Ikonenmalerei besonders 
pflegt, verschwindet schon um die Mitte des XV. Jahr- 
hunderts langsam. Erst die Stroganow-Schule, die in 
großem Umfange Erzählungen darstellt, nimmt ihn 
wieder auf. Aber er ist jetzt schon gewandelt; denn 
wir erkennen deutlich eine gewisse räumliche Anord- 
nung, wenn auch ohne zeitfolgende Ablesungsrichtung. 
Ist das „lesen“ solcher „zusammengesetzter Fassungen“ 
auch an keine vorgeschriebene Richtung gebunden, so 
haben doch alle Darstellungen der Ikonenmalerei eine 
bstimmte Sehrichtung, und zwar eignet ihnen ganz 
überwiegend das von Wölfflin beschriebene Phänomen 
der rechtsläufigen Bewegung bzw. Ablesungsrichtung 
in dem Sinne, daß die linke Bildseite als initialer, auf- 
steigender Betrachtungsteil einen anderen Stimmungs- 
wert hat als die rechte Bildseite, auf der die Abwärts- 
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bewegung des Blickes in eine beruhigende Schlußform 
ausklingt. In der Ikonenmalerei spielt nun die religiöse 
Vorstellung eine große Rolle, daß das Paradies zur 
Linken des Beschauers liege. Schwer zu sagen, ob etwa 
ein ganz allgemein gütiges, eidetisches Phänomen oder 
ein traditioneller, in die Jugend der Menschheit zurück- 
reichender Mythos dieser Seitenbewertung zugrunde 
liegt. Jedenfalls geraten Rechtsläufigkeit und Seitenbe- 
wertung in der Ikonenmalerei in einen sehr kennzeich- 
nenden Konflikt. Auf allen Bildern, bei denen Seiten- 
bewertung und Rechtsläufigkeit nicht in Konflikt gera- 
ten können, finden wir stets ausgesprochen rechtsläufige 
Bewegung. Aber schon bei den Bildern vom Einzug 
Christi in Jerusalem kommen neben den üblichen rechts- 
läufigen Darstellungen (vergl. Abb. 16) vereinzelt links- 
läufige vor, bei denen also Christus von rechts kom- 
mend in die Stadt einreitet. Hier liegt der Sinnakzent 
vielleicht auf der Peripetie des irdischen Lebens Christi 
und seiner baldigen Aufnahme in das Paradies zur Lin- 
ken. Besonders deutlich wird der Konflikt bei der 
Darstellung der Reiterheiligen der Ostkirche. Ganz 
. überwiegend reiten diese Gestalten von links nach 
rechts. Wird nun aber wie gewöhnlich in einer Wol- 
kenaureole auch Christus dargestellt, so gebührt ihm 
die linke Seite. Dadurch aber wendet der Heilige Chri- 
stus den Rücken zu (vergl. Abb. ı0). Zwei Möglich- 
keiten schalten diesen Zwiespalt aus. Entweder wird 
Christus jetzt seitenwidrig rechts oben dargestellt 
(vergl. Abb. 5ı), oder aber der Maler muß sich mit 
ihm offensichtlich nicht recht liegender Linksläufigkeit 
der Bewegung auseinandersetzen (vergl. Abb. 30). Wenn 
die Möglichkeit der zentralen Unterbringung des Chri- 
stusbildes überhaupt nicht gegeben ist, dann werden 
die Einzelgestalten stets nach links gerichtet (vergl. Abb. 
36, 38). Besonders deutlich wird der Konflikt auf den 
Darstellungen der Einführung Mariä in den Tempel. 
Da Maria bei rechtsläufiger Bewegung der sie beglei- 
tenden Eltern und Gespielinnen in der üblichen kon- 
tinuierenden Darstellungsweise noch einmal im Bild 
erscheinen muß, wie sie nach Aufnahme in den Tem- 
pel von einem Engel heilig genährt wird, kann sie 
nur rechts oben im Bilde wiedererscheinen, also da, wo 
der Bewegungsvorgang naturgemäß zum Ergebnis aus- 
läuft. An diesem rechtsseitigen Sitz der jungen Maria 
haben aber anscheinend viele Ikonenmaler Anstoß ge- 
nommen, und sie ziehen daher die linksläufige Kom- 
position vor, bei der Maria an den ihr gebührenden 
Ehrenplatz zur Linken des Bildes gelangt. 
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Die seltenere Linksläufigkeit auf den Ikonen hat also 
weder mit der immer wieder behaupteten umgekehr- 
ten Anlegung von Schablonen noch gar mit der orien- 
talischen Schreibweise von rechts nach links etwas zu 
tun. Sie ist nichts weiter als stärkere Reflektion über 
den Würdeplatz der heiligen Hierarchie und als solche 
ein Beispiel für den stark gebundenen Vorstellungsge- 
halt der Ikonenmalerei. 

Der Ikonenmaler vollbringt keine Individualleistung 
im westlichen Sinne. Oft ist die Ikone — zuweilen 
sind es gerade die bedeutendsten — eine Kollektivlei- 
stung, zu der sich Gleichgesinnte nach traditioneller 
Arbeitsteilung rein handwerklicher Verrichtungen zu- 
sammenfinden. Aber auch der einzelne Ikonenmaler 
handhabt sein Beil, gräbt seine Farben, zerreibt und 
vermischt sie, zerkleinert seinen Gips und verputzt 
die Platte, grundiert, legt die Schablone an, ritzt die 
Zeichnung, malt und firnißt; aber alle diese Tätigkei- 
ten sind so bestimmt, daß er sie ohne weiteres jedem 
anderen „Handwerker“ überlassen kann. Alle diese 
Verrichtungen sind gottesdienstliche Handlungen, fest- 
gelegt wie die Liturgie. Er macht sich ans Werk, und 
so Gott will, wird es eine Ikone. Christus, Maria und 
die Heiligen, sie alle helfen zum Gelingen ihrer Ab- 
bilder, wenn nur die geheiligten Formen eingehalten 
werden und der Lebenswandel des Malers dem christ- 
lichen Ideal entspricht. Um so eher wird ihm sein 
Werk gelingen, je mehr er im „topos ouranos“ schon 
lebt. Aus totem Material das lebende Wesen einer 
Ikone zu schaffen, das steht sowieso einzig und allein 
in der Hand der Himmlischen. Das, was der Maler 
dazu tut, sind demütig und gläubig verrichtete Hand- 
reichungen. Nur seine Gläubigkeit qualifiziert ihn zum 
Ikonenmaler. Und wenn ihm einmal die Hand ver- 
sagt, dann nimmt ihm schon die heilige Person selbst 
den Pinsel aus der Hand und vollendet ihr Bildnis. 
Wurde ihm die Gnade zuteil, das Bild zu vollenden, 
qualifizierte sich das Bild als eine Ikone, dann ist das 
sein Lohn für Frömmigkeit. Das entstandene über- 
irdische Wesen etwa mit seinem irdischen Namen zu 
versehen, das erschiene ihm wie eine Profanierung. 
Wir kennen trotzdem eine ganze Reihe großer Ikonen- 
maler. Aber wir kennen sie nicht aus ihrem Signum, 
sondern nur, weil ihre Mit- und Nachwelt sie als 
große Vorbilder pries, aber als Vorbilder der Fröm- 
migkeit und der durch sie bewirkten Gnade, solche 
Leistungen vollbringen zu dürfen. Erst in der Zeit 
des langsam schwindenden Stilideals beginnt auch der 
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14. Jh., Leningrad 


Ikone. Russisch, Susdaler Schule, 
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27 Ikone des Erzengels Michael. Russisch, 15.—16, ]h., früher Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 


28 Ikone des Erzengels Michael mit den heiligen Florus und Laurus. Russisch, Nowgoroder Schule, 15.—16. Jh., Leningrad 
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29 Ikone des hl. Georg. Griechisch, 15. Jh., Stockholm 
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31 Ikone des hl. Nikolaus. Russisch, 15.—16. Jh., Leningrad : 32 Ikone der hl. Kyrillus und Athanasius von Alexandrien. 


Russisch, 15.—16. Jh., Leningrad - 33 Ikone des hl. Nikolaus des Wundertäters. Russisch, 15. Jh., Leningrad . 34 Ikone 
der hl. Simeon und Saba. Serbisch. 16. Jh., Bukarest 
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Tschirin. Russisch, Anfang, 17. Jh., Leningrad . 37 Ikone des hl. Basileus des Großen. Griechisch, 18. Jh., Hannover 


38 Ikone des hl. Christophorus. Russisch, Moskauer Schule, 16. ]h., Ort unbekannt 
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35 Ikone des hl. Basileus des Großen. Griechisch, 16. Jh., Herstelle - 36 Ikone des hl. Johannes des Kriegers von Prokopij - : 


39 Triptychon. Gottesmutter „Hodigitria“.Griechisch 17.—18. Jh., Morcote 


40 Triptychon. Gottesmutter „Znamenie“. Russisch, 16.—17. ]h., Morcote 
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Ikonenmaler, sein Werk zu signieren; aber er ver- 
säumt dabei nicht zu betonen, wie bescheiden sein 
eigener Anteil am Zustandekommen dieses Werkes ist. 
Wenn wir heute in der Ikonenmalerei Künstler suchen, 
Können und Talent finden, dann ist das eine andere 
Blickrichtung. Sie wäre einseitig, vergäßen wir, wie 
wenig sich der Ikonenmaler selbst seines Künstlertums 
bewußt gewesen ist. Nicht nur alles, was der fromme 
„Knecht Gottes“ mit seinen Händen verrichtet, ist 
nach den geheiligten Vorschriften geregelt, er weiß 
auch ganz genau, wer ihn zu dieser Leistung inspiriert 
hat. Er wundert sich nicht über das, was ihn diese In- 
spiration hervorbringen ließ. Er hat sie heiß erfleht 
und hat sie erhalten. Wenn die heiligen Personen sein 
Bild zu einem „eidos‘“ werden ließen, dann ist das 
zwar ein Wunder; aber Wunder sind ja die ihm ganz 
gewohnten Vorgänge, durch die die Himmlischen mit 
der Erde in Verbindung bleiben. So ist auch das letzte 
Geheimnis der Entstehung eines Kunstwerkes aus der 
Sphäre freier Deutung herausgenommen und unmiß- 
verständlich in der religiösen Sphäre verankert. 

Was bedeuten alle diese Stilmerkmale und ihr Zu- 
standekommen für unsere heutige ästhetische Be- 


trachtung dieser Kunst? Nun, nicht mehr, aber auch 
nicht weniger als eine Fiktion, die das Erkennen er- 
leichtert und einen Maßstab zu ihrer Beurteilung gıbt. 
Diese Kunst hat sich ausschließlich an die gläubigen 
Ostchristen gewendet, und sie haben sie verstanden. 
Wenn wir im Westen ihren ästhetischen Tatbestand 
erheben wollen, dann können wir dies nur bei steter 
Berücksichtigung der ihr nun einmal eigenen Bindun- 
gen an Dogma und Religiosität. Ikonen sind ein ewiger 
und überzeitlicher Bestandteil der orthodoxen Kirche. 
Diese Kirche hat sich zwar in dem letzten Jahrhundert 
an die Gegebenheiten der Neuzeit anpassen müssen. 
Mit ihr gewandelt aber haben sich nicht die Zeugen 
einer uralten Kunsttradition. Deswegen sind die Iko- 
nen auch kein exegetisches oder apologetisches Pro- 
blem der neueren Ostkirchentheologie, das man wei- 
terentwickeln und wandeln ließe und von dem ir- 
gendwelche Erkenntnisse für ästhetische Bereiche ge- 
wonnen werden könnten. Sie müssen aus der Umwelt 
her betrachtet werden, in der sie entstanden sind, und 
dann verdienen sie nicht das Urteil, das der Westen 
so häufig über sie gefällt hat: sie seien starr, aus- 
druckslos und primitiv. 
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Während die Einzeldarstellung heiliger Personen un- 
mittelbar an heidnisch-antike Vorbilder wie etwa die 
Fayumer Mumienporträts anschließen konnte und so 
eine vorhandene Form ohne weiteres auf christliche 
Gestalten übertragen wurde, ist die Darstellung aller 
Szenen — einerlei, ob es Ausschnitte aus dem biblı- 
schen Heilsgeschehen oder aus dern legendären Leben 
von heiligen Personen sind — zunächst und im we- 
sentlichen an eine freie Ausdeutung von Schriftquellen 
gebunden gewesen. Solche Schriftquellen sind neben 
den Büchern des Alten und des Neuen Testamentes 
vorwiegend neutestamentliche Apokryphen, die mit 
ihren abenteuerlichen Schilderungen und primitiven 
Übertreibungen von Wundergeschichten für eine bild- 
liche Darstellung besonders geeignet erschienen. Auch 
die Märtyrerakten und die aus ihrer Erweiterung ent- 
standenen Legenden sind beliebte Quellen der Motive. 
Im Osten ist besonders die der „legenda aurca“ des 
Jakobus de Voragine (1230 — 1298) um drei Jahrhun- 
derte vorherlaufende Legendensammlung, die Simeon 
Metaphrastes in der zweiten Hälfte des X. Jahrhun- 
derts zusammenstellte, eine wichtige Quelle der Iko- 
nenmaler. Aus diesen ungeheuer großen und vielsei- 
tigen Quellen werden im wesentlichen nur solche Mo- 
tive verwertet, die dem ostchristlichen Dogma beson- 
ders verkörperungswert und wichtig erscheinen. Mo- 
tive, die ihrem Inhalt oder ihrer traditionellen For- 
mung nach nicht mehr dem dogmatischen Entwick- 
lungsstand entsprechen, verschwinden langsam, wie 
z. B. die zahlreichen alttestamentlichen Motive der 
frühchristlichen Kunst. Das, was wir heute im über- 
kommenen Kunstgut der Ikonenmalerei an Motiven 
vorfinden, gehört mit wenigen Ausnahmen in den 
festen Rahmen, den wir nach dem byzantinischen Bil- 
derstreit für die Ikonenmalerei kennen. Nur verein- 
zelt werden noch Themen aus dem Gebiete der motiv- 
reichen und freieren Miniatur- und Freskenmalerei, 
die während des Bilderstreites keiner Verfolgung aus- 
gesetzt war und durch ihr Weiterbestehen zweifellos 
auch den Anschluß an alte Ausdrucksformen herstellte, 
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in die strenge Welt der Ikonenmalerei übernommen. 
Da die Ikonenmalerei sich nach dem Bilderstreit im 
wesentlichen also streng an die sanktionierten Bilder- 
typen halten muß, ist es verständlich, daß sie zu einer 
Zeit, als Abweichungen von den gebundenen Aus- 
drucksformen und Vorbildern den Verlust des alten 
Stilwollens anzeigen, versucht, die Richtlinien der ge- 
heiligten und bewährten Ikonenmalerei in Form de- 
taillierter Vorschriften wieder in das Gedächtnis der 
Maler zurückzurufen. Diese „Malerbücher“, von denen 
einige wenige überliefert sind, fassen die alten Tradi- 
tionen der ostkirchlichen Malerei — und zwar sowohl 
der Ikonen als auch der Fresken — zusammen und in- 
ventarisieren so den Gesamtbereich dieser Kunst, wie 
er sich zur Zeit der Abfassung des Malerbuches vor- 
findet. Sie sind für uns heute ausgiebige kunstgeschicht- 
liche Quellen, wenn auch ihre späte Abfassung schon 
manchem fremdem Stilgut Aufnahme gewährt hat. 
Das bekannteste dieser Malerbücher, das Malerbuch 
von Athos, verfaßte ein Priestermönch und Maler 
Dionysius aus Phurna, einem Orte im Nomos Arka- 
nania - Ätolia im westlichen Mittelgriechenland. Nach 
zahlreichen Fehlschätzungen nimmt man jetzt die Ent- 
stehung dieses Malerbuches in den Jahren 1710 — 33 
allgemein als gesichert an. Es umfaßt in gründlichster 
Kleinarbeit alle Fragen der Technik, die Inhalte und 
Formen sowie die Anbringung der Bilder in den Kir- 
chen. Es wurde 1843 von A. N. Didron in französi- 
scher Sprache und ı855 von Schäfer unter dem Titel 
„Das Handbuch der Malerei vom Berge Athos“ in 
deutscher Sprache veröffentlicht. Merkwürdigerweise 
hat Westeuropa über Jahrzehnte hin von dieser aus- 
gezeichneten Anleitung zum Verständnis der Ikonen- 
malerei keinen Gebrauch gemacht. Zweifellos haben 
die Malerbücher der späteren Ikonenmalerei Bindun- 
gen auferlegt, die bei dem Verlust der einstigen reli- 
giösen Haltung nicht mehr verstanden wurden und 
so jede künstlerische Individualität unterdrückten. 
Dies zeigt sich besonders da, wo offensichtlich west- 
liches Stilgut mitverarbeiter wird. 
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Über die Technik der Ikonenmalerei, soweit sie das 
Holztafelbild betrifft, besitzen wir durch die Maler- 
bücher genauere Angaben, wobei jedoch zu berück- 
sichtigen ist, daß diese Angaben aus einer Zeit stam- 
men, in der schon manche der alten Ikonenmalerei 
fremden technischen Einzelheiten Aufnahme gefunden 
hatten. Darüber hinaus sind diese technischen Einzel- 
heiten offensichtlich zu allen Zeiten auch von jeweiligen 
örtlichen Gegebenheiten und Gepflogenheiten abhängig 
gewesen. Die Wahl der verwendeten Holzart, die auch 
die Malerbücher nicht ausdrücklich vorschreiben, rich- 
tete sich nach dem örtlichen Vorkommen. Wir fin- 
den Ikonen aus dem Holz der Linde und ihrer Arten, 
der Birke, Erle, Eiche, Tanne und — wesentlich sel- 
tener und zumeist auf orientalische Ikonen beschränkt 
— der Zypresse und der Zeder. Die Zubereitung der 


in der Blütezeit besonders sorgfältig ausgesuchten und 
gut ausgetrockneten Hölzer erfolgte auch in späterer 
Zeit traditionell mit dem Universalwerkzeug_ aller 
holzreichen Völker, dem Beil. Die Dicke der Holz- 
platte schwankt zwischen den bis zu 1.5 cm dünnen 
Platten der älteren Ikonenmalerei und des holzarmen 
Orients bis zu den massiven bis zu 6 und mehr cm 
dicken Platten des holzreichen Rußlands. Schon früh 
hat man den Vorteil der Verwendung zusammenge- 
leimter Holzplatten erkannt, die bei pfleglicher Be- 
handlung keine Schäden durch Verbiegung des Holzes 
aufweisen. Auf einem großen Teil besonders der Now- 
goroder Ikonen finden wir nach byzantinischem Vor- 
bild den eigentlichen Bildträger durch Vertiefung der 
Vorderfläche herausgearbeitet, so daß der überstehende 
Rand eine Art natürlichen Rahmen bildet. Diese Ver- 
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tiefung, der sogenannte „kowtscheg“, gewährleistet 
zumeist eine recht gute Erhaltung des Bildes, da sie 
die eigentliche Farbschicht vor Beschädigungen schützt. 
Auf dieser Holzfläche wurde vom XIV. Jahrhundert 
ab häufig eine Leinwandschicht befestigt. Um ein Ver- 
werfen besonders der aus einem Stück gefertigten Holz- 
tafeln zu verhindern, erhalten sie eine oder zwei be- 
weglich eingeschobene Holzleisten, die bei den älteren 
Bildern im oberen und unteren Rand der Tafel, bei 
den späteren Ikonen zumeist an der Rückseite ange- 
bracht sind. Auf die so vorbereitete Tafel wird nun 
— entweder unmittelbar auf das Holz oder auf das 
Leinen — der sogenannte Lewkas, eine Schicht von 
Alabastergips mit einer Leimmischung, aufgetragen 
und geglättet. Auf diese grundierte Tafel wird nun- 
mehr die eigentliche Hintergrundfarbe gebracht. Ein 
Goldgrund wird in der Weise hergestellt, daß Blatt- 
gold entweder auf der ganzen Fläche oder auf Teilen 
von ihr mit Leim aufgelegt wird. Für andere Hinter- 
gründe wird gelbe oder braune Farbe, späterhin auch 
rote, grüne, blaue und grauweiße, benutzt. Mit Auf- 
kommen der Metallverhüllung, des Oklads, spielt die 
früher so sorgfältige Herstellung eines Hintergrundes 
keine Rolle mehr. 

Erst jetzt beginnt die Tätigkeit des eigentlichen Iko- 
nenmalers, die allerdings häufig auch von mehreren 
handwerklich spezialisierten Ikonenmalern ausgeführt 
wird. Hier finden wir nun bei der Ikonenmalerei zwei 
verschiedene Wege: einmal die getreue Kop'e eines 
Vorbildes, das mit Hilfe einer Schablone auf deı: vor- 
bereiteten Malgrund übertragen wird, und zum ande- 
ren die freie Anbringung der Umrisse durch einen 
Künstler, der die ikonographischen Gegebenheiten mit 
gewisser Freiheit ausgestaltet. Diese Umrißzeichnung 
erfolgt entweder mit Ocker- oder Zinnoberstrichen 
oder in Form von Einritzungen in den Lewkas. Auf 
vielen Ikonen sind die ursprünglichen Ritzungen, die 
zuweilen mit den Konturen des erneuerten Bildes 
nicht mehr übereinstimmen, noch deutlich zu erken- 
nen. Künstler, die es vermochten, innerhalb der stren- 
gen Vorschriften einen gegebenen Vorwurf frei zu 
interpretieren, ohne mit dieser Freiheit Anstoß zu er- 
regen, sind in der ganzen Ikonenmalerei recht selten; 
denn es gehörte schon ein sehr großes Künstlertum 
dazu, sich in dem so engen Raume dieser Malerei zu 
bewegen. Die Aufteilung der handwerklichen Verrich- 
tungen kennt den Litschnik, dem die Ausführung des 
Inkarnates, und den Dolitschnik, dem alles Beiwerk 
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zukommt. Zuweilen teilen sich in die Arbeit des Do- 
litschnik noch eine Reihe von Spezialisten wie der Ma- 
ler der Gebäude, der Landschaft und anderer Einzel- 
heiten. Die vorschriftlichen Regelungen der Ikonen- 
malerei beziehen sich auch auf das Leben der Maler. Im 
„Stoglav“ (— Hundert Kapitel), dem Ergebnis der 
von Iwan IV. ı550 einberufenen Bischofsversammlung, 
heißt es: „Es ziemt dem Maler, friedlich, demütig und 
fromm zu sein. Kein Schwätzer noch Spaßmacher soll 
er sein, noch streitsüchtig und gehässig... Vielmehr 
hat er zu seinem Heile seine seelische und körperliche 
Reinheit zu wahren und, wenn er nicht imstande ist, 
unverheiratet zu bleiben, sich wenigstens kirchlich und 
gesetzlich zu verehelichen. Er hat seinen Beichtvater 
zu befragen und nach dessen Belehrung bei Fasten und 
Gebet und Enthaltsamkeit und Demut ohne jede 
Ungehörigkeit und Schande zu leben und mit gro- 
ßem Eifer und Hingebung die Abbilder unseres Herrn 
Jesu Christi und seiner allerreinsten Gottesmutter, 
der heiligen Propheten und Apostel, der heiliger 
Märtyrer und seligen Frauen und der Hohenpriester 
und seligen Väter darzustellen.“ Aber auch kleinere 
Wunderhilfen wurden nicht verschmäht. In einer alt- 
russischen Heiligen-Vita wird über einen Ikonenmaler 
mitgeteilt: „Man gab ihm geweihtes Wasser und hei- 
lige Reliquien, damit er, nachdem er beides den Far- 
ben beigemischt, die heilige Ikone malen sollte.“ 
Immer wieder stoßen wir in der Ikonenmalerei auf 
die volkstümliche Anschauung, daß dem Maler ein 
Wunder zu Hilfe kam oder ihm sogar die ganze Ar- 
beit abnahm. Das verkleinert seinen Ruhm nicht; im 
Gegenteil! Das Ikonenmalen ist gottesdienstliche Hand- 
lung, die nur der zu verrichten in der Lage ist, der 
wahrhaft fromm und gläubig an sein Werk geht. 
Wenn Leskow in seiner berühmten Ikonennovelle 
„Der versiegelte Engel“ den Engländer über „die 
schwarzen klobigen Pranken mit Fingern wie Harken“ 
Sebastian sich wundern läßt, so 
schildert er recht gut die Auffassung von der Ab- 
hängigkeit der künstlerischen Fähigkeit allein vom 
Geiste. „Ich bin erstaunt, Bruder, daß du mit solchen 
Pratzen zeichnen kannst ..... Du kannst keine leichte 
Hand haben.“ Sebastian antwortet: „Unsinn! Haben 
meine Zeichnungen etwas mit meinen Fingern zu tun? 
Ich bin ihr Gebieter; sie sind meine Diener, die mir 
gehorchen müssen.“ 

Weder Bildung noch Lehre, weder technisches Können 
noch Künstlertum führen den Ostchristen zur Kunst. 
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Der Mönch und der Priester, der reiche Kaufmann 
und der arme Bauer, der Holzarbeiter und der Fuhr- 
knecht, sie alle sind berufen zu dieser Kunst, und sie 
fühlen sich berufen. Sie alle schöpfen aus einem uns 
rätselhaft reichen Schatz religiöser Vorstellungen, theo- 
logischer Kenntnisse und intuitiven Künstlertums. 
Die ältesten Ikonen, die wir kennen, sind in der von 
der Antike übernommenen Enkaustik ausgeführt. Die 
Fayumer Mumienporträts gehören zu den uns bekann- 
ten Vorbildern dieser Technik. Aus den Schriften des 
Johannes Chrysostomos wissen wir, daß die Enkaustik 
in der byzantinischen Ikonenmalerei des VI. Jahrhun- 
derts in weitem Umfange üblich war. Sehr bald bür- 
gert sich eine andere Technik — die Eiweißtempera — 
ein und bleibt in mannigfaltigen Variationen bis zum 
Ende der Ikonenmalerei die traditionelle und vor- 
geschriebene Technik der Ikonenmalerei. Erst der Ver- 
lust des alten Stilempfindens nimmt auch vom Westen 
her die Olmalerei — zunächst in Form einer Misch- 
technik, dann aber auch in reiner Form — in die 
Ikonenmalerei auf und beschleunigt ihr Ende. Die 
weichen und unmerklichen Übergänge der Olmalerei, 
das Durchsichtige der Schatten, der illusionsreiche 
Wechsel von Deck- und Lazurfarben, das schnelle und 
schwungvolle Arbeiten, all das paßt nicht zu Stil und 
Ausdruck der alten Ikonen, zu ihrem linearen Flächen- 
stil. Als Bindemittel der Temperafarben finden wir 
Eigelb, Honig, Feigenmilch, Leim und Mastix angege- 
ben; als Lösungsmittel wird Wasser, Essig oder Kwas, 
ein vergorener Getreideaufguß, verwendet. Diese Tem- 
peratechnik wird in den Malerbüchern die „kretische 
Malweise“ genannt. Daneben hält sich aber in der 
Ikonenmalerei für größere Bilder auch eine Abart der 
Enkaustik, die sogenannte „Moskowitische Malweise“, 
bei der verseifte Wachsfarben zur Anwendung ge- 
langen, die auch eine Verflüssigung der Goldfarbe er- 
möglichen. 

Die wichtigsten und in den Malerbüchern ausdrücklich 
vorgeschriebenen Farben sind: Ocker, Purpur, Zin- 
noberrot, Scharlachrot, Ultramarinblau, Terra verde, 
Hellgrün, Dunkelviolett, Braunrot und Indigo. Als 
weiße Farbe, die wir in reiner Form oft als Weiß- 
höhungen im Gesicht der dargestellten Personen fin- 
den, wird Bleiweiß verwendet. Auf dem nicht glanz- 
fähig vergoldeten Grunde finden wir besonders häufig 
im Nimbus eine Goldblatthöhung. Die Reflexe der 
Gewandfalten werden gern in den Komplementär- 
farben der Gewänder gemalt. Für das Inkarnat, dessen 


Modellierung bei einer Arbeitsteilung dem angesehen- 
sten Beteiligten, dem Litschnik, obliegt, gelangt eine 
dunkelbraun-grünliche Farbe zur Verwendung, die aus 
einer Mischung von Grün und Schwarz mit Ocker be- 
steht. Dieses schon in frischem Zustande sehr dunkle, 


grünlich schimmernde Inkarnat dunkelt besonders 
unter dem zur Anwendung gelangenden Firnis aus Ol 
und Harzen, unter dem Kerzenruß und dem Weih- 
rauch noch stärker, so daß auf alten Bildern fast ein 
dunkelbraun-schwärzliches Inkarnat zu sehen ist. Be- 
sonders auffallend wird dieser Eindruck, wenn ein sil- 
bernes Oklad den Kontrast noch verstärkt und das 
Inkarnat durch Schattenwirkung weiter verdunkelt. 
Diese Erscheinung hat zu den im Westen meist miß- 
verstandenen Bezeichnungen der „schwarzen Madon- 
nen“ geführt. Diese haben weder einen rassischen Be- 
zug, noch sollen sie, wie man gemeint hat, etwa einen 
besonders auffallenden Eindruck hervorrufen. Die 
Nachdunklung des Inkarnats ist eine natürliche Alters- 
erscheinung, die allen nach der vorgeschriebenen Tech- 
nik gefertigten Bildern — nicht nur den Marienbil- 
dern — eignet. (Vgl. Abb. 14.) Auch andere Farbver- 
änderungen treten im Laufe der Zeit mit Regelmäßig- 
keit auf. Aus Lichtblau wird Dunkelgrün, aus Rot 
Tiefbraun, Weiß wird zu Dunkelgelb und Gelb zu 
Graubraun. Die schnelle Veränderung der Farben im 
Sinne einer Nachdunklung hat den Ikonenmaler, der 
sich an die bewährten Vorbilder hielt, gegen alle hel- 
len und harten Farben so vorsichtig werden lassen, 
daß wir häufig auch völlig geschwärzte, kaum mehr 
erkennbare Ikonen finden. Das hat in unserer Zeit 
dazu beigetragen, dem doch so farbenfreudigen Slawen 
die Möglichkeit einer ästhetischen Betrachtung seiner 
Ikonen ganz zu verlegen. 

Die Beschriftung der Ikonen, die häufig auch erst 
von späterer Hand hinzugefügt oder ausgebessert 
wurde, erfolgt in roter oder schwarzer oder einer an- 
deren dunklen oder zum Grund kontrastierenden 
Farbe zumeist in einer Zierschrift, deren Sprache oder 
Schriftcharakter oft eine Schätzung der Zeit der An- 
bringung, selten aber eine Schätzung des Alters und 
der Herkunft der Ikonen zuläßt. 

Unter dem uns überkommenen Kunstgut sind die 
einst in Byzanz weit verbreiteten und beliebten 
Mosaik-Ikonen sehr selten geworden. Heute besitzt 
neben verschiedenen Museen vornehmlich der Athos 
noch eine Reihe von alten Mosaik-Ikonen durchweg 
byzantinischer oder doch provinziell-byzantinischer 


41 


h 


Herkunft. Es ist möglich, daß auf dem Balkan in 
spät-byzantinischer Zeit vereinzelt noch musivische 
Arbeiten angefertigt wurden. In der nachbyzantini- 
schen Zeit wurden Mosaik-Ikonen nicht mehr her- 
gestellt. Nach Rußland ist diese Ikonenform anschei- 
nend zu keiner Zeit gelangt. Zweifellos haben die 
Schwierigkeiten in der Beschaffung des Materials die 
Ausführung der dem Stilwollen der Ikonenmalerei so 
sehr entgegenkommenden Mosaiktechnik verhindert. 
Über die Ausstattung der Ikonen, die der Russe mit 
dem umfassenden Ausdruck „kusnj‘“ bezeichnet, kön- 


nen wir uns — wenigstens soweit sie aus Edel- 
metallen, Edel- und Halbedelsteinen, Perlen und an- 
deren Kostbarkeiten bestanden hat — weder hin- 


sichtlich ihrer Entwicklung, noch hinsichtlich ihrer 
Art ein genaues Bild machen, da dieser Schmuck der 
Ikonen selbstverständlich zu allen Zeiten begehrtes 
Objekt der Kriegsbeute oder des einfachen Raubes 
gewesen ist. Die zweifellos älteste, schon in Byzanz 
in großem Umfange angewendete, aber auch in der 
späteren Ikonenmalerei häufig wiederkehrende Form 
der Ausstattung, die man als „basma“ bezeichnet, 
besteht in der Anbringung gestanzter, ziselierter 
oder aber auch vergoldeter Silberbleche, die den 
Rand allein oder den Rand und Teile des Hinter- 
grundes bedecken. (Vgl. Abb. 5, 21, 49, 51). Die ge- 
wöhnlich sehr dünnen und oft in Teilen auf den 
Grund flach aufgenagelten Bleche lassen also die 
figürlichen Darstellungen unbedeckt. Häufig wird 
die Basma auch mit Edelsteinen oder mit Perlen zur 
Randeinfassung geschmückt. Aus ihr entwickelt sich 
die im XVIII. Jahrhundert und besonders im XIX. 
Jahrhundert sehr beliebt werdende Guillochierung 
des glänzenden, meist recht massiven Goldgrundes. 
Auch die Gewandmuster werden zuweilen — nament- 
lich in der serbischen Ikonenmalerei (vgl. Abb. 10) — 
farbig guillochiert. Schon sehr früh hat man ange- 
fangen, den Nimbus der dargestellten heiligen Per- 
sonen mit einer plastisch hervortretenden Edelmetall- 
auflage zu versehen. Dieser Metallnimbus wurde ent- 
weder in Stanz-, Ziselier- oder Filigranarbeit aus- 
geführt und zuweilen gleichfalls reichlich mit Edei- 
steinen oder Perlen geschmückt. In den Metallnim- 
ben Christi erscheint selbstverständlich auch die für 
alle Christusdarstellungen in der Ikonenmalerei obli- 
gate, stets griechische Beischrift „ho on“ (der Seiende), 
Nicht selten finden wir an den unteren Enden der 
Metallnimben halbmondförmige Metallteile, die so- 
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genannten „tsaty“, angebracht, die zuweilen selbst 
wieder einige Anhänger tragen. 

Um eine grundsätzlich andere und das äußere Bild 
der Ikonen erheblich ändernde Ausstattung handelt 
es sich bei dem sogenannten Oklad, der auch „Riza“ 
genannt wird. Hier umfaßt ein massives, in Metall- 
pressung oder -Treibarbeit die Einzelheiten der Zeich- 
nung plastisch wiedergebendes Blech die ganze Vor- 
derseite der Ikonen und läßt nur das Inkarnat — 
also Gesichter, Hände und Füße — unbedeckt. Dieser 
Oklad wird im XVII. Jahrhundert besonders in Ruß- 
land zu einer so obligaten Ausstattung aller Ikonen, 
daß zu dieser Zeit auch alle älteren Bilder mit ihm 
versehen werden. Zum Teil hat dies dazu beigetra- 
gen, daß die unter ihm verborgene Malerei gut er- 
halten blieb, zum Teil aber hat wiederholte Entfer- 
nung und Wiederanbringung des Oklads die Farb- 
schicht oft erheblich beschädigt. Die Gründe für diese 
massive Umhüllung der Ikonen sind vielfältig. Zu- 
nächst einmal handelt es sich sicherlich um das Be- 
dürfnis, das verehrte heilige Bild zu schmücken, wo- 
bei wohl Pracht und Wert des Schmuckes von der 
Tiefe der Verehrung des Stifters zeugen sollen. Zum 
anderen jedoch liegt dieser Verhüllung zweifellos die 
Idee zugrunde, das heilige Bild vor einer Profanie- 
rung durch Blicke zu schützen. Mit dieser Vorstel- 
lung hängen wohl auch die Schwierigkeiten zusam- 
men, die bis in unsere Zeit hinein Kirchen und Klö- 
ster dem Ansinnen gemacht haben, bestimmte Bilder 
durch vorübergehende Abnahme des Oklads zu stu- 
dieren. Auch ein unkompliziertes Prunkbedürfnis der 
früher reichen Kirche und vieler reicher Gläubigen 
förderte die Okladherstellung, finden wir doch in 
den Zeiten des Reichtums in der byzantinischen 
Reichskunst wie in der moskowitischen Reichskunst 
eine erhebliche Vermehrung des kostbaren Schmuckes 
der Ikonen. So sehr imponierte dieser Reichtum der 
Bilder, daß die alten Berichte über solche „ausgestatte- 
ten“ Ikonen nie versäumen, den Geldwert all dieser 
Kostbarkeiten zu schätzen. Ganz sicher unrichtig ist 
die Auffassung von R&au und anderen, daß das Küs- 
sen der Ikonen zur Ausbildung der schützenden 
Hülle beigetragen habe, sind doch gerade die Oklad- 
Ikonen so gut wie niemals Gegenstand der eigent- 
lichen Proskinese. Zudem eignet sich die meist spitz- 
gratige und scharfkantige Oberfläche der Oklad- 
Ikonen wirklich nicht zur Berührung mit den Lip- 
pen. Die Metallnimben der Oklad-Ikonen sind nicht 
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aus der Metallplatte herausgearbeitet, sondern ein- 
zeln und etwas hervortretend an ihr befestigt. Oft 
werden die Nimben als Strahlennimben mit zackigen 
Spitzen hergestellt, die nicht nur die Randzone der 
Ikone, sondern das Bild überhaupt überragen (vgl. 
Abb. 14). Im Sinne einer Steigerung der Pracht hat 
man im XVII. und XIX. Jahrhundert in Rußland 
das in der Volkskunst beliebte Draht-Email gern für 
den Ikonenrand und die plastikfreien Flächen des 
Oklads oder für die Basma verwendet. Das Prunk- 
bedürfnis macht im XVIIL—XIX. Jahrhundert auch 
nicht halt vor geschmackloser Überladung des Oklads 
mit Perlen, Edelsteinen und allerlei Flitter. Dazu 
kommt noch die Befestigung des zahllosen Ex-voto- 
Schmuckes an, vor und neben dem Bilde, wie weib- 
liche Schmuckstücke, Ringe, kleine Kreuze, Münzen 
und anderes. Werden diese nach dem Gottesdienst 
oder im Hause zum Schutz des Bildes vor dem An- 
blick irdischer Geschäfte und Verrichtungen noch mit 
dichten Vorhängen verhüllten Bilder einmal zum 
Betrachten enthüllt, dann erlebt man sehr oft die 
Enttäuschung, daß das Bild nicht mehr zu sehen ist. 
Peter der Große gab einst unter dem Einfluß prote- 
stantisch gesinnter Berater den Befehl zur Entfer- 
nung der „überflüssigen Beigaben“, und noch lange 
zeugten ungeheure Mengen „toter“ Perlen in den 
Sakristeien der Kirchen und Klöster von dem Erfolg 
dieser „Reinigungsaktion“. Aber offenbar vermochte 
sein Erlaß nicht die Sitte der Ikonenbeschenkung 
auszurotten, denn bei der zweiten großen „Reini- 
gung“ nach der russischen Revolution von 1917 
häuften sich 1923 in der staatlichen Schatzkammer 


von Moskau, der Gochran, neben wertlosem Flitter 
wieder große Berge von Perlen und Edelsteinen. Zur 
weiteren Ausstattung gehört oft noch ein schrein- 
artiges, mit einemGlasfenster versehenes Holzgehäuse 
und der schon erwähnte Vorhang, oft aus kostbaren 
Brokatstoffen, Atlas oder schönen Seidenstickereien. 
Zweifellos hat die Ausbildung des Oklads dazu bei- 
getragen, daß die eigentliche Ikonenmalerei in Tech- 
nik und Ausführung verflachte. Im XVIII. Jahrhun- 
dert wurde besonders in Rußland sehr viel mehr 
Wert auf die prächtige und kunstvolle Ausführung 
des Oklads gelegt und so naturgemäß immer weniger 
Sorgfalt auf die Ausführung der Zeichnung außer- 
halb des Inkarnates verwendet, bis sie schließlich 
überhaupt unausgeführt blieb. Durch diese Malart, 
die der Russe „podubornoe pisjmo“ nennt, verlernte 
der Ikonenmaler völlig seine alte Kunst. Im XVII. 
und besonders im XIX. Jahrhundert werden daher 
die gut gemalten Ikonen immer seltener. Dafür ge- 
winnt aber zweifellos zuweilen der Oklad an künst- 
lerischem Wert und beherrscht für die ganze Endzeit 
der Ikonenmalerei durchaus das äußere Bild dieser 
Kunst. 

Nicht allzu selten ist auch die Ausstattung des Oklads 
mit kleinen Reliquienteilen, so daß solche Bilder ge- 
wissermaßen Reliquiare in Ikonenform darstellen. 


Nach dem Vorbilde der mittel-byzantinischen Kreuz- 
reliquiare, wie etwa dem der Limburger Staurothek 
aus dem X. Jahrhundert, kommen in Rußland im 
XVIL—XVII. Jahrhundert vereinzelt Darstellungen 
der Kreuzigung auf, in die ein russisches Kruzifix ein- 
gelassen ist. 
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Die Holztafelbilder der Ikonenmalerei halten sich je 
nach dem Verwendungszweck, für den sie gedacht 
sind, an bestimmte Abmessungen, die allerdings in 
weiten Grenzen schwanken. Wenn wir von wenigen 
Ikonen monumentalen Ausmaßes absehen — die, wie 
etwa die Simeon und Saba -Ikone des Museums für 
kirchliche Kunst in Bukarest (vgl. Abb. 34), mehr 
repräsentative Hofporträts ikonenhafter Prägung sind 
denn eigentliche Ikonen —, so finden wir die größten 
Abmessungen bei den sogenannten „örtlichen Ikonen“ 
der Ikonostasen. Auch hier schwanken die Abmessun- 
gen selbstverständlich in weiten Grenzen je nach den 
örtlichen Gegebenheiten. Da die Inhalte der örtlichen 
Ikonen nur auf solche Darstellungen beschränkt sind, 
die — mögen es heilige Personen oder Szenen sein — 
Gegenstände eines Patronatsverhältnisses sind, finden 
. wir hier eine gewisse Beziehung zwischen Inhalt und 
äußerer Form, so daß zuweilen bei einzelnen Ikonen 
auf die Zweckbestimmung einer örtlichen Ikone ge- 
schlossen werden kann. Bei der nun folgenden Gruppe, 
die alle Ikonen — außerhalb der örtlichen — in Kir- 
chen und Klöstern, Schlössern und Häusern, Zimmern 
und Fluren und wo überall sie sich befinden mögen, 
umfaßt, ist dies nicht der Fall, das heißt, wir ver- 
mögen nur sehr selten zu schätzen, welchem der vie- 
len Zwecke das Bild ursprünglich gedient hat. 

Bei den sogenannten Altar- und Prozessions-Ikonen 


lassen Reste der Tragvorrichtungen — diese Ikonen 
werden bei bestimmten Anlässen, auf hohe Stangen 
gesteckt, bei Umzügen mitgeführt — auf diese Ver- 


wendung schließen (vgl. Abb. 7). 
gewöhnlich doppelseitig bebildert. 


Diese Ikonen sind 
Doppelseitige Be- 
bilderung finden wir auch bei einem besonders auf 
dem Balkan weit verbreiteten Ikonentypus, den der 
Slawe als „prazdnik“ — Festtag bezeichnet. Diese 
Ikonen bestehen aus einer meist sehr dünnen Holz- 
platte, die auf beiden Seiten mit kräftiger Leinwand 
bezogen ist und deren beide Seiten dann in üblicher 
Weise bemalt worden sind. Dies ist der Typus der 
Pult- oder Anbetungs-Ikonen, die zu den Festtagen 
in der Kirche auf besondere Pulte aufgelegt werden 
und dort zur Verehrung durch die Gläubigen verblei- 
ben, bis ein anderes Kirchenfest einen anderen Inhalt 
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zur Verehrung erfordert. Während die eine Seite das 
Hauptfest darstellt, finden wir auf der anderen ent- 
weder eine Darstellung, die einen Bezug auf das 
Hauptfest hat, oder bereits das nächstfolgende Fest. 
Im Aussehen ähnlich sind die zumeist doppelseitigen 
sogenannten „swjatzy (= Kirchenkalender), die mit 
ihren nach Monaten oder Wochen des Kirchenjahres 
aufgeteilten Darstellungen der Kirchenfeste und Hei- 
ligen eine Art von Bildermerkbuch für die Gläubigen 
darstellen (vergl. Abb. 48). 

Ein bestimmter Typus von Ikonen meist größeren 
Ausmaßes scheint von vornherein dem Zweck gedient 
zu haben, die Säle der Zaren und Bojaren zu schmük- 
ken, und in dieser Umgebung vorwiegend Sammelgut 
gewesen zu sein. Es sind dies häufig künstlerisch her- 
vorragende Arbeiten — besonders in der Moskauer 
Schule —, die in ausgesprochen repräsentativer Form 
verschiedene Inhalte der Ikonenmalerei auf einem Bild 
zusammenstellen und so erkennen lassen, daß sie nicht 
Gegenstand der eigentlichen Ikonenverehrung gewesen 
sind. 

Als eine solche Saal-Ikone wird man das Allerheiligen- 
bild Abb. 47) ansprechen können. 

Die letzte Gruppe der Holztafelbilder umfaßt die Iko- 
nen der Kleinmalerei. Hierher gehören neben den 
Reise-Ikonen und Pilger-Ikonen auch die in späterer 
Zeit in großem Umfange in Rußland und auf dem 
Balkan gewerbsmäßig hergestellten Ikonen, die vor- 
wiegend Sammelobjekte waren und deren größter 
Marktplatz seit Jahrzehnten Bukarest war. Unter ihnen 
finden sich, soweit alte Technik und alte Inhalte ein- 
gehalten wurden, oft hervorragend schöne Arbeiten. 
Als Ikonen im eigentlichen Sinne kann man aber diese 
Bilder ebensowenig bezeichnen wie etwa jene Bilder, 
die eine Unzahl von Ikonenthemen distingierend in 
Kleinstmalerei auf einer Malfläche zusammenstellen. 
Sie sind in der Absicht, ein Sammelobjekt zu schaffen, 
gewissermaßen der Observanz der Kirche entzogene, 
dem Dogma und dem Ritus nicht verpflichtete reli- 
giöse Kunst oder oft mehr kunstgewerbliche Arbeiten 
mit religiösem Thema. So sind sie auch zweifellos 
häufiger in den Händen der Sammler als in den Krei- 
sen der Gläubigen. 
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41 Ikone des hl. Nikolaus. Rumänisch, 16. Jh., Morcote : 42 Ikone der hl. Paraskewa. Russisch, 18. Jh., Hannover ' 43 Ikone 
des ErzengelsMichael. Rumänisch, 16. Jh., Morcote : 44 Ikone des hl. Gregor des Wundertäters. Griech., 12. Jh., Leningrad 
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45 Ikone Johannes des Täufers (mit Bildern aus seinem Leben). Russisch, Nowgoroder Schule, 16. Jh., Nowgorod 
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46 Ikone des hl. Demetrius von Saloniki (mit Bildern aus seinem Leben). Russisch, Nowgoroder Schule, 16. ]b., Nowgorod 


Russisch, Ende 15. Jh., Leningrad 


Heilige“. 


47 Ikone 


(Kirchenkalender). Russisch, 17. ]h., Hannover 


48 Doppelseitig bemalte „swjatsy 
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49 Ikone des Evangelisten Johannes. Russisch, Nowgoroder Schule, 16. Jh., Leningrad 


| 


Leningrad 


15.—16. Jh., 


Russisch 


vor dem hl. Sergius von Radonesch. 


50 Ikone der Erscheinung der Gottesmutter 


ze 


51 Ikone der hl. Boris und Gleb. Russisch, Nowgoroder Schule, 15. Jh., Nowgorod 


Der weitaus häufigste Typus häuslicher Ikonen ist das 
Holztriptychon mit der Darstellung der Gottesmutter. 
Es fehlt (oder fehlte einst) in keinem Hause auch des 
ärmsten Gläubigen, wo es in den nach Osten liegen- 
den Ikonenwinkel des Wohnraumes, dem „krasnyj 
ugol“ (der schönen Ecke), den Mittelpunkt einnimmt. 
Vor ihm brennt das Kandilo, und oft schützen Vor- 
hänge das Bild. Für diese Haus-Ikone hat sich mit der 
Zeit ein bestimmter Typus herausgebildet, der mit 
ganz unwesentlichen Abweichungen vom griechischen 
Inselgebiet über den Balkan bis tief nach Rußland 
hinein reicht. Das Mittelbild gibt in einem Kowtscheg, 
dessen Rand oft mit Schnitzwerk verziert ist, die 
Muttergottes mit dem Kinde wieder, und zwar ge- 
wöhnlich den Hodigitria- Typus. Das oft primitive 
Bild ist zuweilen mit zarten und gut abgestimmten 
Farben unmittelbar auf eine nur geringfügig grun- 
dierte Holzfläche gemalt. Die Seitenflügel tragen oben 
meist die Darstellung von zwei Heiligen oder Märty- 
rern und unten in Bewegungsrichtung auf den Mittel- 
punkt zu zwei heilige Reiter. Gewöhnlich sind es die 
Heiligen Georg und Demetrius oder Georg mit einem 
der anderen Reiterheiligen oder mit dem Erzengel 
Michael Woiwoda. Auf dem geschlossenen Triptychon 
lesen wir regelmäßig in den Winkeln eines Kreuzes 
untergebracht das Christusmonogramm „IC — XC“ 
und das griechische „NI— KA“ (= siegt). (Vergl. 
Abb. 39, 40, 43.) Sehr viel seltener und zumeist schon 


der Kleinkunst zugehörig — mithin also auch keine 
Ikonen im eigentlichen Sinne — sind die Holztafel- 
diptychen. 


Die viel im Handel anzutreffenden kleinen Diptychen 
sind mit ihrem massig wirkenden Lewkas, ihrer glän- 
zenden Metallgrundierung und der festen Blechumran- 
dung kaum noch unter die Holztafelbilder zu 
rechnen. 


Im Vorstehenden war wiederholt von Unterschieden 
zwischen einer „eigentlichen“ Ikone — also einer sol- 
chen, die kultischer Verehrung dienen könnte, dient 
oder gedient hat — und anderen, die überwiegend frei 
von kultischen Bindungen sind, die Rede. Es möchte 
scheinen, daß ein.solcher Unterschied für den ästhe- 
tischen Bestand dieser Malerei ohne Belang ist. Das 
rein formale Problem, ob eine Ikone nach Form und 
Inhalt eine Anbetungs-Ikone darstellt oder nicht, ist 
jedoch ein sehr wichtiges Stilkriterium. Da die Ikonen- 
malerei zunächst ja ausschließlich dem Zwecke dient, 
einen Gegenstand der kultischen Verehrung zu schaf- 


fen und zwar einer spezifisch ostkirchlichen Form der 
Verehrung, wird man das Ideal dieser Kunst unter 
den kultischen Ikonen suchen müssen, und nur diese 
Ikonen können die Bezugsobjekte zur ästhetischen Be- 
urteilung sein. Gewiß mag vielen eine Ikone des italo- 
kretischen oder spät-ukrainischen Mischstiles anspre- 
chender oder schöner erscheinen. Aber es geht nicht 
um die Frage, was westlichem Empfinden angepaßter 
ist. Wenn wir die Eigenarten der Ikonenmalerei ver- 
stehen wollen, dann müssen wir sie da suchen, wo sie 
in reiner Form zum Ausdruck gebracht sind, und 
nicht dort, wo sich diese Kunst schon weitgehend mit 
westlicher Kunstauffassung und westlicher Religiosität 
ausgeglichen hat. Zu den Eigenarten dieser Kunstform 
gehört es nun aber auch, daß dieses Problem nicht 
nur ein rein formales ist. Die Frage, ob ein derzeit 
dem Kulte noch dienendes Bild, wie etwa eine heute 
noch für wundertätig gehaltene Ikone einer Kirche 
oder eines Klosters, überhaupt der ästhetischen Be- 
trachtung zugängig zu machen ist und ob man ein 
solches Bild einer stilkritischen Analyse unterziehen 
wird je nach dem Standpunkt verschieden 
beantwortet werden. Eine aus irgendwelchen Grün- 


kann, 


den aus dem Kult herausgenommene Ikone scheint 
sich nicht ganz aus den geheimnisvollen Banden zu 
lösen. Für manchen Ikonensammler — und nicht etwa 
ausschließlich für den prawoslawischen — bedeutet 
der erfüllte Tatbestand der kultischen Verehrung 
über den ästhetischen Genuß hinaus eine eigentüm- 
liche Bereicherung der Affekte. Für ihn strahlt eine 
solche Ikone eine gewissermaßen posthume, als be- 
glückend empfundene Emanation aus, die durch Weihe 
und Verehrung entstanden zu einer unerschöpflichen 
Energiequelle wurde. Mancher wird diesem Phänomen 
sehr kühl und skeptisch gegenüberstehen. Ganz zu 
entziehen vermag sich ihm keiner, der sich näher mit 
dieser Kunstform befaßt. Der Umfang der Einbe- 
ziehung dieses Phänomens in den ästhetischen Bestand 
hängt von der persönlichen Einstellung ab. 

Von den in sechs Gruppen übersichtlich zu ordnenden 
Inhalten der Ikonenmalerei betreffen die ersten vier 
solche Bilder, die, sei es in Porträtform, sei es in sym- 
bolischer Umschreibung, bestimmte heilige Personen 
zum Gegenstand haben. Es sind dies die Christus- 
bilder, die Marienbilder, die Engelbilder und die Bil- 
der der Propheten, Evangelisten, Apostel und Heiligen. 
Es folgt die Gruppe der Festtagsbilder und die der 
mystisch-didaktischen Ikonen. 
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CHRISTUS, MARIA, ENGEL 


Das im Bilderstreit schicksalshafte „nicht - von - Men- 
schenhand - geschaffene“ Christusbild, das eigentliche 
Schweißtuchbild oder, wie es mit einem semitischen 
Namen auch genannt wird, das Mandylion (= Schweiß- 
tuch) wurde bereits erwähnt (vergl. Abb. ı u. 17). Mit 
diesem „syrisch-anteochenischen“ Christustypus ist das 
Antlitz Christi für alle Zeiten verbindlich in der Iko- 
nenmalerei festgelegt. Die Mandylien zeigen also ein 
Antlitzbild ohneHalsansatz und in späterer Zeit deut- 
lich ein glattes oder gerafftes Schweißtuch als Bildträger. 
Sehr viel häufiger ist die Darstellungsform „Christus 
der Allherrscher“, das sogenannte Pantokratorbild 
(vergl. Abb. 19), das neben anderen ganz regelmäßig 
an den Ikonostasen rechts von der Königstür an- 
getroffen wird. Ursprünglich bedeutet diese Dar 
stellung den thronenden und richtenden Christu 
des Jüngsten Gerichtes. Bald aber löst sich die auf die 
Wiederkehr Christi bezogene Vorstellung aus diesem 
Zusammenhang dadurch, daß Christus, mit Buch und 
Segensgestus dargestellt, zum Herrscher der Welt wird. 
Photius, der Patriarch von Konstantinopel (820—897), 
sagt von diesem Bild, es sei nicht der evangelische 
Christus, sondern der Schöpfer und Herr der Welt, 
ein Bildnis des unsichtbaren Gottes, mit dem er sich 
vermischt. In alter östlicher Auffassung ist der Panto- 
krator also eine Vereinigung der ersten und zweiten 
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Person der Dreieinigkeit und somit Gott und Men- 
schensohn zugleich. Für östliche Denkform ist dies 
eine metaphysische Wirklichkeit, die denkflüchtig hin- 
ter dem bloßen Intellekt zu liegen scheint und sich 
der formallogischen Erfassung durch westliches Den- 
ken entzieht. In dem kontemplativen und friedlichen 
Nebeneinander uns verbindungslos erscheinender Vor- 
stellungen ist es für den Osten kein Paradoxon, in 
dieser Gestalt bald den nicht darstellbaren, unsicht- 
baren Gott, bald den schon der Welt wieder entrück- 
ten Christus zu sehen. 


Auch bei dem weiteren recht häufigen Christusbild, 
dem „Christus Immanuel“ sind Vorstellungen und 
Meinungen nicht ohne weiteres zu westlicher Denk- 
einheit zu integrieren (vergl. Abb. 20). Man hat diesen 
jugendlichen Christustypus mit dem hellenistischen 
Christustypus der frühchristlichen Kunst in Zusam- 
menhang zu bringen gesucht. Die Ostkirche meint 
aber mit dieser Knabengestalt den vorweltlichen, den 
prästabilisierten Christus - Logos, also eine Hypostase 
der Gottheit. Es ist der präexistente Messias, wie er 
sich den Propheten einst visionär offenbarte. Dieses 
etwas schwierige Theologumenon hat dazu geführt, 
daß die späteren Ikonenmaler zuweilen den visionären 
Charakter dieses Abbildes mit einem Jugendbildnis 
Christi verwechselten, was mancherlei Streitigkeiten 
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zur Folge hatte. Andere symbolisch verkleidete Chri- 
stusbilder der mystisch - didaktischen Ikonenmalerei 
heißen „Christus, das große Schweigen“, „Christus, 
das schlummerlose Auge“, „Weine nicht, Mutter“ und 


ähnlich. 


Obwohl bereits das ephesische Konzil (431) Maria als 
„Gottgebärerin‘ proklamierte und ihr damit wichtige 
Mitwirkung am göttlichen Erlösungswerk zuwies, er- 
scheinen eindeutige „Muttergottesbilder“ erst sehr viel 
später. Aus dem ältesten Typus, der mit erhobenen 
Händen als Orantin dargestellten Maria als einem 
Symbol der Kirche, schafft Byzanz durch Hinzufügung 
des Christuskindes in der Blachernenkirche ein „Mut- 
tergottesbild“, das unter der Bezeichnung „Znamenie“ 
(= Wunderzeichen) auch in die spätere Ikonenmalerei 
Eingang gefunden hat. Auf einem Rundschild er- 
scheint vor der Brust der Gottesmutter Christus Im- 
manuel (vergl. Abb. 7). Auf diesen auch „Gottesmut- 
ter der Verkörperung‘“ genannten Darstellungen ist 
die Vorstellung vom präexistenten Messias noch rein 
erhalten. Aber sie reflektiert auch in alle weiteren 
Entwicklungsformen des Muttergottesbildes; denn nie- 
mals finden wir in der Ikonenmalerei etwa die Dar- 
stellung eines kindlich prallen Säuglings. Die Entwick- 
lung der östlichen Madonnentypen von der noch rein 
symbolischen Znamenie über die jegliche Andeutung 
eines menschlichen Mutter - Kind - Verhältnisses mei- 
denden, sogenannten Hodigitria - Typen (vergleiche 
Abb. 8), den schon zarte Beziehungen andeu- 
tenden Bildern vom Typus der Tichwinskaja (vergl. 
Abb. 2, 4) bis zu den „Rührungs“- (Umilenie-) 
Typen (vergl. Abb. 9, ıı u. ı2) vollzieht sich in einem 
dem Westen unvorstellbaren engen Rahmen, der nie- 
mals den Symbolcharakter der Darstellung, das feier- 
lich Hieratische und ganz aus der Sphäre des Allzu- 
menschlichen Gehaltene überschreitet. Die zahllosen 
Varianten der Muttergottesbilder (Kondakow zählt 
rund ı50 Typen auf) unterscheiden sich nur in ganz 
geringfügigen Abweichungen wie in der Haltung der 
Gottesmutter (vergl. Abb. 10) und des Kindes, das 
bald auf dem rechten Arm, bald auf dem linken Arm 
sitzt, nach Zutaten, deren Entstehung wir nicht 
immer kennen, sowie zuweilen nur nach Beischrif- 
ten, die auf ein besonders verehrtes 'ınd wunder- 
tätiges Bild hinweisen. Allen Muttergottes - Dar- 
stellungen gebührt die obligate, im Gesamtbereich der 
orthodoxen Kirche stets griechische Abkürzung „MR— 


THU“ (= meter theou — Mutter Gottes) beiderseits 
des Nimbus. Nicht selten erscheint in der Ikonen- 
malerei auch ein Marienbild ohne Kind, die sogenannte 
Bogoljubskaja, eine Verselbständigung der nach rechts 
in anbetender Haltung gewendeten Maria auf den Bil- 
dern der Deesis (vergl. Abb. 59). In der späteren Ma- 
lerei taucht noch eine Reihe weiterer Darstellungen auf, 
die dieGottesmutter zum Mittelpunkt haben; so das sehr 
beliebte Bild „Aller Bedrängten Freude“. In wech- 
selnder Zahl sind um die in einer Mandorla erschei- 
nenden Gottesmutter Kranke und Gebrechliche in bit- 
tender Haltung vereint. Zahlreich sind auch Illustrie- 
rungen des Akathistos, des Marienhymnus; so das 
häufige Bild „dostojno est“ (= Es ist würdig), ge- 
nannt nach dem Anfang eines Lobgesanges.. Zum 
Typus der mystisch-didaktischen Ikonen gehört 
das sehr charakteristische und beliebte Marien- 
symbol „Der nicht-brennbare Busch“ (vergl. Abb. 
52). In einer gedoppelten Sternfigur erscheint die 
Gottesmutter, umgeben von zahlreichen symbolischen 
Darstellungen, darunter in den Ecken des Bildes die 
unmittelbar auf die Gottesmutter bezogenen Bilder 
des brennenden Busches, der Vision Hesekiels von der 
Tür im Osten, Jesaias Entsühnung durch die glühende 
Kohle eines Seraph und Jakobs Himmelsleiter. 


Die im Malerbuch von Athos ikonographisch differen- 
zierten neun Engelchöre finden wir, abgesehen von 
den Erzengeln und Engeln sowie von gelegentlicher 
Darstellung des Seraph-Cherub auf Festtagsbildern 
nur zur Ausschmückung mystisch-didaktischer Ikonen. 
Das Konzil von Nicäa (787) hatte die Engel- 
verehrung aus mancherlei Gründen durch die Vor- 
schrift gleichzeitiger Anwesenheit bildlicher Dar- 
stellungen eingeschränkt. So bekommen diese halb- 
göttlichen Wesen, die den Verkehr zwischen Gott 
und Menschen vermitteln und deren Vorstellung das 
Christentum mit heidnischen und jüdischen Lehren 
teilt, in ihrer bildhaften Verehrung mehr den Cha- 
rakter von Heiligen. Neben den Erzengeln Gabriel 
und Michael — letzterer nicht selten beritten als „Mi- 
chael Woiwoda“ — erscheint in Rußland ein namen- 
loser, aus der großen Schar der einfachen Engel zum 
Range eines Erzengels erhobener „Schutzengel“ (vergl. 
Abb. 26), der einen Einzelnen, eine Familie, eine Stadt 
oder, wie es Leskow in seiner Novelle „Der versiegelte 
Engel“ schildert, eine Arbeitsgemeinschaft in seine Ob- 
hut nimmt. 
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PROPHETEN, APOSTEL, HEILIGE 


Von den Propheten stellt die Ikonenmalerei beson- 
ders häufig Elias und Johannes den Täufer dar. Beide 
sind zu volkstümlichen Heiligen geworden. Elias, des- 
sen feurige Himmelfahrt ein sehr beliebtes Ikonen- 
motiv ist (vergl. Farbtafel), als Beschützer vor Brand 
und Mißernte und Johannes (vergl. Abb. 45), den die 
Ostkirche nicht den Täufer, sondern den „Vorläufer“ 
(Christi) nennt und der in vielen ostkirchlichen Dar- 
stellungen aus nicht ganz sicher bekannten Gründen 
Flügel trägt, als rangmäßig unmittelbar der Gottes- 
mutter nachfolgender Heiliger von großem Einfluß. 
Von den Bildern seiner Legende kommen das Geburts- 
bild, die Enthauptung und die Begegnung vor der 
goldenen Pforte zuweilen auch als selbständiger In- 
halt vor. Von den Evangelisten und Aposteln, deren 
Darstellungen zum obligaten Bestand aller Inkonostasen 
gehören, finden wir als Einzeldarstellungen am häufig- 
sten den Slawenapostel Andreas Johannes — stets in 
"Gestalt des greisen Sehers von Patmos mit einem Engel 
über der Schulter (vergl. Abb. 9) — und Lukas, den 
Malerapostel. 

Die unübersehbare Zahl der Heiligen der Ostkirche 
hängt damit zusammen, daß sie keinen dem Kanoni- 
sierungsverfahren der römischen Kirche entsprechen- 
den forensischen Akt kennt. Es ist das Volk, das sich 
seine Heiligen erwählt, die dann durch Benediktion 
der Hierarchie sanktioniert werden. Erst in letzter 
Zeit hat die Ostkirche ein Kanonisierungsverfahren 
eingeführt, das etwa dem abgekürzten Verfahren der 
beatification aequipollens der römischen Kirche ent- 
spricht. Die überwiegend — jedenfalls in früherer Zeit 
— attributlosen Heiligengestalten haben jeweils ein 
so charakteristisches Äußeres, daß. sie auch ohne die 
allerdings selten fehlende Beischrift erkennbar sind; 
(so auf Abb. 47). Dies gilt besonders für den weitaus 
am häufigsten dargestellten heiligen Nikolaus, dessen 
ganz legendäre Gestalt im Volksglauben so überaus 
liebenswerte Züge gewonnen hat. Er ist der Prokurist 
Gottes und schlechterdings für alles zuständig. Er hat 
in seiner Güte für alles Verständnis, und selbst der 
Schuldigste darf sich ihm voll Hoffnung und Ver- 
trauen nahen. „Wenn Gott je stürbe, so werden wir 
den heiligen Nikolaus zum lieben Gott machen!”, heißt 
es bald bei den Russen, bald bei den Bulgaren. Seine 
obligate Beischrift lautet der „Wundertäter“ (Tschu- 
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dotworets), eine von Byzanz übernommene Bezeich- 
nung. Von seinen zahlreichen volkstümlichen Beina- 
men ist „Ugodnik“ (— der Hilfsbereite) der belieb- 
teste. Auf den weitaus häufigsten Brustbildern des Hei- 
ligen (vergl. Abb. 31,33) werden stets links Christus — 
ihm das Evangelium reichend — und rechts Maria — 
ihm das bischöfliche Omophorion reichend — darge- 
stellt. Neben diesem gewöhnlich nach dem berühm- 
ten Vorbilde aus einer kleinen Kirche bei Nowgorod 
am Ilmensee Nikolaus von Lipno genannten Typus 
gibt es in Rußland noch zwei weitere sehr geschätzte 
Nikolausbilder, und zwar den Nikolaus von Sarajsk 
und den Nikolaus von Mo2aisk, dessen Ausstattung 
mit einem Schwert auf sein siegverheißendes Erscheinen 
in der Tatarenschlacht auf dem Kulikowofelde (1380) 
und bei der Eroberung von Kasanj (1552) zu beziehen 
ist, Von den im Volksmunde weit verbreiteten 
Wundertaten werden etwa zwanzig verschiedene gern 
auf den Randbildern dargestellt. Groß ist die Zahl 
(vergl. Abb. 29, 30), Demetrius und der Erzengel 
Michael Woiwoda. Eine der sonderbarsten Ge- 
stalten der ostkirchlichen Ikonographie ist der hei- 
lige Christophorus, erscheint er doch hundeköpfig 
auf seinen Darstellungen (vergl. Abb. 38). Von 
den zahlreichen, zum Teil fabelartigen Erklärungen 
dieser Ausstattung ist die einer Verwechslung des „ge- 
nere Cananaeo“ der alten Martyrologien mit „ge- 
nere canineo“ (von „canis“ — Hund) einleuchtend. 
Unter den weiblichen Heiligen nimmt die heilige Pa- 
reskewa (vergl. Abb. 42) mit dem Beinamen „Pjat- 
nitsa“ (— Karfreitag) den ersten Platz ein. Ihre Ge- 
beine nahmen einst einen weiten Weg. Vom bulga- 
rischen Zaren Michael Assen (1246—ı256) aus einem 
Küstenort am Marmarameer nach seiner Residenz 
Trnowo gebracht, wird sie als „Sweta Petka“ zur 
bulgarischen Nationalheiligen. Bei Annäherung der 
Türken nach Belgrad geflüchtet, wird sie zur serbi- 
schen Nationalheiligen. Im Jahre ı521 gelangen ihre 
Gebeine seltsamerweise in das türkische Konstantino- 
pel, von wo sie 1641 der moldauische Fürst Wasil 
Lupu nach Rumänien überführt. Hier hat sie als 
rumänische Heilige Paraschiva in der Metropolitan- 
kirche von Jassy endlich Ruhe gefunden. Sie ist die 
Heilige des Haushaltes, die streng über Ordnung, 
Sauberkeit und Einhaltung des Fastens wacht. 
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52 Ikone des brennenden Busches. Russisch, 17. Jh., Leningrad 
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53 Ikone der hl.Dreieinigkeit (Detail einer vicrteiligen Ikone). Russisch, 14.—15. ]Jh., Moskau . 54 Ikone der hl. Dreieinigkeit. 
Rublew-Typ in Nowgoroder Fassung. Russisch, 16.]h., Leningrad : 55 Ikone der hl. Dreieinigkeit. Russisch, Moskauer Schule, 
15. Jh., Leningrad - 56 Ikone der hl. Dreieinigkeit (venezianischer Typus). Russisch, 17. Jh., Herstelle 
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57 Ikone der Krenzesprozession. Russisch, Moskauer Schule, 16.—17. ]h., Leningrad 
Russisch, Moskauer Schule, 16, Jh., Moskau : 59 Ikone der Deesis. Griechisch, 17.—18. Jh., Hannover - 60 Ikone der gött 
lichen Weisheit (Sophia). Russisch, 17. Jh., Stockholm 


58 Mittelstück einer Ikonostase. 


| Ihe =, 


61 Königstür einer Ikonostase. Miniatur-Nachbildung. Russisch 16.—17. ]h., Würzburg. 
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DEESIS, TRINITAÄT, SOPHIA 


Die mehr oder weniger wunschgefärbte Verehrung der 
bisher beschriebenen Bilder stellt so etwas wie ein 
persönliches Verhältnis zum Angebeteten her, in dem 
der Anbeter zugleich auch der Aussagende ist. An- 
ders bei den Festtagsbildern. Hier sind es bestimmte 
biblische, mit apokryphen und legendären Zügen tra- 
ditionell ausgestattete Szenen, die mit einem ganz 
bestimmten Gefühlswert ihrerseits Aussagen machen 
und deren Verehrung gleichfalls ganz bestimmt Heils- 
tatsachen tröstend oder mahnend vermittelt. Sie ge- 
hören in zyklischer Bindung an das Ostkirchenjahr 
zum obligaten Bestandteil der Ikonostasen und, auf 
dem Proskinetarium liegend, zum Gottesdienst. Ihre 
bildhafte Entwicklung läßt einen allgemeinen Zug er- 
kennen, der vom mehr symbolisierenden Charakter 
altchristlicher Fassung über die mehr historisch-reprä- 
sentativen Darstellungen der byzantinischen Kunst in 
die Tendenz der späteren Ostkirche mündet, alle 
Festtagsinhalte zu Andachts- und Devotionsbildern 
umzugestalten und ihnen nach Möglichkeit den Sinn 
und den Ausdruck der Fürbitte für das Menschen- 
geschlecht zu geben, wie er in klassischer Form auf 
dem Bilde der Deesis (vgl. Abb. 59) zum Ausdruck 
kommt. Wir sehen Maria als Vertreterin des Neuen 
Bundes und Johannes den Täufer als Vertreter des 
Alten Bundes bei Christus fürbittend für das Heil der 
Menschheit. Besonders in Rußland sind die überhöh- 
ten Ikonostasen in ihrem gesamten Aufbau mit dem 
Ausdruck der Fürbitte aller Dargestellten auf den 
Mittelpunkt einer Deesis bezogen. Außerhalb der 
ı2—ı9 mehr oder weniger dogmatisch festgelegten 
Inhalte der Festtagsbilder erfreuen sich nur solche 
Darstellungen besonderer Beliebtheit, mit denen diese 
Fürbitte kompositionell auch zum Ausdruck gebracht 
werden kann. Diese Art der Bezogenheit schaltet 
manche Szenen und besonders Bewegungsvorgänge 
aus, die sich, wie etwa die Kreuztragung oder Christus 
im Tempel lehrend oder die Wechsler vertreibend, 
nicht oder kaum zu einem Andachtsbild umgestalten 
lassen. Über diesen allgemeinen Zug hinaus ist der 
Aufbau jedes Festtagsbildes nun noch von ganz spe- 
zifischen und oft vom westlichen Standpunkt abwei- 
chenden östlichen Auffassungen und Lehrmeinungen 
abhängig. Die Beschreibung eines dieser Festtagsbil- 
der würde den Rahmen der Darstellungen sprengen. 


Ein Bild, das grundsätzliche Fragen der Ikonenmalerei 
berührt, soll noch erörtert werden, und zwar die Hei- 
lige Dreieinigkeit (vgl. Abb. 53, 54,55), wie sie durch das 
berühmte Bild von Rublew auch im Westen allgemein 
bekannt ist. Bei keinem Darstellungsinhalt der Ikonen- 
malerei wird ein Dogmenunterschied zum Westen so 
deutlich wie beim Trinitätsbild, und das Festhalten 
an dem einmal gewählten Ausdruck ist eng verbun- 
den mit der bisher noch nicht überbrückbaren Schranke 
zwischen Ostkirche und Westkirche, der das Stich- 
wort „filioque“ zugrunde liegt. Die Ostkirche will 
den Gipfelpunkt ihrer Goiteslehre, das „unaussprech- 
liche Geheimnis“ der Trinität gewahrt wissen. Hierzu 
hält sie das begriffliche Spannungsverhältnis derEin- 
heit des göttlichen Wesens und der in dieser Einheit 
enthaltenen drei selbständigen Grundlagen, den Hypo- 
stasen, die mehr bedeuten als bloße Eigenschaften, 
aufrecht. Die Ostkirche betrachtet die Formulierun- 
gen der drei großen Kappadozier und des Johannes 
von Damaskus als strenge Determinierungsgrenze für 
das Geheimnis der Trinität, das angebetet, aber nicht 
ergründet werden soll. So erscheint es ihr unerlaubt, 
das Verhältnis der drei göttlichen Hypostasen zur 
Einheit und zueinander in die Sphäre diskursiven 
Denkens zu ziehen. Sie legt das Paradiesverbot vom 
Baume der Erkenntnis mit Gregor von Nyssa als ein 
Verbot aus, über Gott nachzudenken. Die den Abend- 
länder immer wieder quälende Frage, wie sich die drei 
Einheiten wohl zueinander verhalten mögen, würde 
für sie, die am augustinischen Gedankengut und seiner 
Weiterentwicklung keinen Anteil hat, den wahren 
Glauben unsicher machen und zerstören. So erscheint 
ihr die von den Kirchenvätern als Offenbarung der 
Trinität gedeutete Einkehr der drei I'remdlinge bei 
Abraham (1. Mose, 18, 1—9) als die einzige Möglich- 
keit für bildhaften Ausdruck der Trinität. Diese 
transzendente Vorstellung in einer Form dargestellt 
zu haben, die das reflektierte Denken nicht einschaltet 
oder doch nicht einschalten soll, ist Rublew in seinem 
berühmten um 1410 entstandenen Trinitätsbilde ge- 
lungen. Von diesem Augenblick an lassen alle Dar- 
stellungen erkennen, daß die Reinheit der Idee lang- 
sam einem Positivismus zum Opfer fällt. Man diffe- 
renziert die Engel, macht sich Gedanken und streitet 
darüber, wer Gott, wer Christus und wer den Hei- 


61 


ligen Geist darstelle; man nimmt die Szenen aus der 
Sphäre des weihevollen Schweigens und gestaltet sie 
zu einem genrehaften Bilde, auf dem die Engel in 
lebhafter Unterhaltung und von Abraham und Sarah 
bedient beim Mahle sitzen, um schließlich selbst zu 
den symbolischen und dem Verständnis leichteren 
westlichen Trinitätsdarstellungen zu greifen, wie dem 
Gnadenstuhl und der Marienkrönung. Besonders die 
mystisch-didaktische Ikonenmalerei nimmt verschie- 
dene Trinitätsdeutungen auf, von der noch sinnfällig 
einfachen Darstellung Gottvater, Christus und die 
Taube des Heiligen Geistes (vgl. Abb. 56) bis zu den 
komplizierten und mit zahlreichen Symbolen aus- 
gestatteten Darstellungen „Vaterschaft“, „Eingebore- 
ner Sohn-Wort Gottes“ (vergl. Abb. 25), „Dreihypo- 
statische Gottheit“ und andere. 

Verschiedene zur Gruppe der mystisch-didaktischen 
Ikonenmalerei gehörende Bilder wurden bereits er- 
wähnt. Im XVII. Jahrhundert wird die Zahl der The- 
men fast unübersehbar, und ihre Darstellung gewinnt 
durch Beischriften und andeutelnde Zutaten fast ganz 
. den Charakter theologischer Traktate, die zwar geistes- 
geschichtlich interessant, künstlerisch aber kaum noch 
von Bedeutung sind. Das in der Freskenmalerei nach 
dem Aufbau des Torcellobildes mit einer verwirren- 
den Fülle von konstruktiven Ideen und Vorstellungen 
ausgestattete Jüngste Gericht wird auch von der 
Ikonenmalerei übernommen. Eine der komplizierte- 
sten, bildhaft gewordenen Ideen ist „Die göttliche 
Weisheit“, auch „Sophia-Allweisheit Gottes“ (vgl. 
Abb. 60). Die alte orientalisch-jüdische Konzeption 
der Weisheit als einer göttlichen Hypostase wird in 
östlicher Vorstellung zu einer von Gott unabhängigen, 
vor der Schöpfung existierenden Persönlichkeit. „Der 
Herr hat mich gehabt im Anfang seiner Wege; ehe 
er etwas schuf, war ich da“ (Sprüche Salomonis 8, 22). 
In Zeiten des Synkretismus tritt die Weisheitsidee in 
eine spekulative Verbindung zum präexistenten Lo- 
gos, der nach Philo ein Sohn Gottes und der Sophia 
ist. Infolge mystischer Gleichsetzung der Sophia mit 
dem Heiligen Geiste, mit dem Logos und mit der 


ewig jungfräulichen Mutter trägt die Darstellung der 
personifizierten Sophia eine Reihe von verschiedenen 


Zügen. Auf Abb. 60 ist es Christus, der in Engel- 
gestalt mit Krone und Szepter auf dem siebenfüßigen 
Throne sitzt, ein Bezug auf „Die Weisheit baute sich 
ihr Haus und hieb sieben Säulen“ (Sprüche 9, 1). Auf 
den Seiten die Gottesmutter der Inkarnation und Jo- 
hannes der Täufer mit dem Phylakterium „Tut 
Buße!“. Über der Aureole Christus Pantokrator mit 
beiden Händen segnend und ganz oben Gott Zebaoth 
im Dreiecknimbus mit der Weltkugel. Die häufig als 
Symbol der Kirche aufgefaßte Darstellung bringt in 
mannigfaltigen Variationen um das zentrale Bild der 
personifizierten Weisheit noch zahlreiche Nebenszenen 
und Hinweise unter. 

Man möchte annehmen, daß ein religionsphilosophisch 
so schwieriges Problem wie das der göttlichen Weis- 
heit den doch oft sehr einfachen Ikonenmalern kaum 
zugängig gewesen sein kann. Aber gerade die zahl- 
losen Varianten dieses Themas beweisen ja, daß nicht 
nur den Malern, sondern auch den Gläubigen diese 
Gedankengänge so geläufig waren, daß sie den jewei- 
ligen Ausdruck wählen konnten und verstanden. Es 
geht hierbei nicht etwa um die Weisheitslehre Wla- 
dimir Solowjew’s (1853—ı1900), der die Sophia als ein 
urweibliches, naturhaftes Prinzip in die höhere gött- 
liche Welt einführt. Mit ihr sind im Gegensatz zu 
manchen Autoren die alten Ikonen der göttlichen 
Weisheit nicht zu interpretieren. Es geht um das 
Nachempfinden möglicher Vorstellungen der alten 
Ikonenmaler und um das Rätsel ihrer so tiefen und 
glutvollen Verbundenheit mit Fragen ihres unerschüt- 
terlichen Glaubens. Ikonen sind keine Bilder der Wirk- 
lichkeit; sie sind der bildhafte Ausdruck inkarnierter 
Ideen und als solche vergleichbar mit den Gestalten 
Dostojewskis, in denen wir nach der Deutung Fedor 
Stepuns auch keine realen Gestalten, sondern künst- 
lerisch in Wort gefaßte, inkarnierte Ideen zu sehen 
haben; Bilder, die wir wie ein „Spiegel mit hundert 
Augen“ sehen müssen, damit das „Bild nicht nur ein 


Bild bleibe“. 
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Francis Jammes 


GEBET ZUM GESTÄNDNIS DER UNWISSENHEIT 


Hernieder, steige hernieder in die Einfalt, die Gott will! 

Ich habe den Wespen zugesehen, die im Sand ihr Nest gebaut. 

Tu so wie sie, gebrechlich krankes Herz: sei still, 

Schaffe dein Tagewerk, das Gott deinen Händen anvertraut. 

Ich war voll Hoffart, die mein Leben falsch gemacht. 

Anders als alle andern meinte ich zu sein: 

Jetzt weiß ich, o mein Gott, daß ich nie anderes vollbracht 

Als jene Worte niederschreiben, die die Menschen sich erfanden, 
Seitdem zuerst im Paradies Adam und Eva aufgestanden 

Unter den Früchten, die im Lichte unermeßlich blühten. 

Und anders bin ich nicht wie der ärmste Stein. 

Sieh hin, das Gras steht ruhig, und der Apfelbaum senkt schwer 
Bebürdet sich zur Erde, zitternd und in liebendem Verlangen — 

O nimm von meiner Seele, da so vieles Leiden über mich ergangen, 
Die falsche Schöpferhoffart, die noch immer in ihr liegt. 

Nichts weiß ich ja. Nichts bin ich. Und ich will nichts mehr 

Als bloß zuweilen sehen, wie ein Nest im Wind sich wiegt 

Auf einer rötlichen Pappel, oder einen Bettler über helle Straße hinken, 
Mühselig, an den Füßen Risse, die im Staube blutig blinken. 

Mein Gott, nimm von mir diese Hoffart, die mein Leben giftig macht. 
Gib, daß ich jenen Widdern ähnlich sei auf ihrer Weide, 

Die immer gleich, aus Herbstes Schwermut demutsvoll gebückt, 

Zur Frühlingsfeier wandeln, die mit Grün den Anger schmückt, 

Gib, daß im Schreiben meine Hoffart sich bescheide: 

Daß endlich, endlich ich bekenne, daß mein Herz den Widerhall 
Nur tönt der ganzen Welt, und daß mein sanfter Vater mir 
Geduldig nur die Kinderregeln beigebracht. 

Der Ruhm ist eitel, Herr, und Geist und Schaffen leerer Schall — 
Du einzig hast sie ganz und gibst sie an die Menschen fort, 

Die aber schwatzen immer bloß dasselbe Wort 

Gleich einem Bienenschwarme, der durch sommerdunkle Zweige zieht. 
Gib, daß, wenn ich mich heute früh vom Pult erhebe, 

Ich jenen gleiche, die an diesem schönen Sonntag zu dir gehn 

Und in der armen weißen Kirche, vor dich hingekniet, 

Demütig lauter ihre Einfalt und Unwissenheit gestehn. 


Deutsche Nachdichtung von Ernst Stadler 
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DIE HEILIGE DREIFALTIGKEIT NEU-ME'XIKO, 19. JH 


ST. ANTONIUS UND DAS CHRISTKIND NEU-MEXIKO, 19. JH. 


KATHOLISCHE IKONENKUNST 
IN NEW MEXICO UND KALIFORNIEN 


Die ersten Ansiedler des nördlichen Teiles der „Neuen Welt“ 
gehörten größtenteils solchen Glaubensgemeinschaften an, die 
in Europa verfolgt wurden, weil sie den kultischen und hier- 
archischen Traditionen der Hochkirchen mehr oder weniger 
absagten. Wie die schmucklosen Tabernakel dieser, aus dem 
Puritanertum, der Täuferbewegung und dem Spiritualismus 
hervorgegangenen kirchlichen, freikirchlichen und Sckten-Ver- 
bände bezeugen, lehnten ihre Bekenner die bildenden Künste 
— mit Ausnahme der als Handwerk bewerteten Portrait- 
Malerei — als Götzendienst und Verführung zur Weltlust ab. 
Der Altar, auf dem das Abendmahlssakrament gespendet 
wird, verlor gegenüber der Kanzel allmählich immer mehr an 
Bedeutung. Die Predigt — besonders die Erweckungspredigt 
— galt als das einzige legitime Mittel der Verkündigung. 
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Deshalb nimmt es nicht Wunder, daß in den nördlichen Ko- 
lonien — außer in Pennsylvania, wo süddeutsche Mennoniten- 
Mönche des 18. Jahrhunderts sich aus den Volkskunst-Orna- 
menten ihrer Heimat eine eigenartige religiöse Symbolsprache 
schufen — keine populäre kirchliche Kunst entstehen konnte. 
Anders verhielt es sich in den ursprünglich spanischen und 
erst spät den Vereinigten Staaten angegliederten Provinzen 
New Mexico, Arizona und Kalifornien. Seit der Mitte des 
16. Jahrhunderts trugen spanische Franziskaner, von Mexiko 
her kommend, die Erinnerung an die barocken Kirchen, Pla- 
stiken und Heiligenbilder ihrer Heimat über die Anden. Diese 
Mönche versuchten sehr bald, den spanischen Soldaten und 
Ansiedlern wie den indianischen Missions-Gemeinden mit 
ihren eigenen Händen ähnliches zu schaffen. Ihrem Glauben 
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galt ja die bildende Kunst als gleich wirksames und gleich- 
berechtigtes Mittel einer Veranschaulichung der Heilsgeschichte 
wie die Predigt durch das Wort! Wie später der bedeutende 
amerikanisch-englische Klassizist Benjamin West, lernten die 
„Santeros“ (Heiligenmaler) von den Indianern den Gebrauch 
kräftiger Erdfarben und Pflanzensäfte — wie sie sonst zur 
Kriegsbemalung benutzt wurden — kennen. Diese verquirlten 
sie mit Eigelb und strichen sie auf dünne, kreidig grundierte 
Holztäfelchen, denen sie anschließend durch Eiweiß- oder 
Harzfirnis noch Lackglanz gaben. 

Wie alle ungeschulten, „primitiven“ Künstler strebten die 
Santeros unbewußt danach, sich die Maltechnik so zu verein- 
fachen, daß sie sie bequem und ohne Stilbrüche zu begehen 
handhaben konnten. Die Errungenschaften der Renaissance 
und des Barock — den Gewinn der dritten Dimension durch 
eine perspektivische Zeichnung und Hervorhebung der Licht- 
und Schattenpartien — gaben sie auf zu Gunsten eines ganz 
und gar flächigen Stils, der stark an den des abendländischen 
Früh-Mittelalters erinnert. Doch gerade diese mangelnde 
Körperlichkeit macht ihre Darstellungsweise für ihre heiligen 
Themen so besonders geeignet. Kann man sich zum Beispiel — 
neben der „Troiza“ des Nowgoroder Mönchs Andrej Rublew 
— ein schöneres Bild der Heiligen Dreifaltigkeit denken als 
das neu-mexikanische, während des 19. Jahrhunderts entstan- 
dene, jetzt im Brooklyn-Museum hängende? Als ich einmal 
einigen Kunsthistorikern, die sich bis dahin wenig mit ameri- 
kanischer Kunstgeschichte beschäftigt hatten, Photos von 
„Santos“ vorlegte, meinten diese einhellig, es handle sich um 
bäuerlich balkanische Versionen der byzantinisierenden Kunst, 
etwa um volkstümliche Glasmalereien vom Schlage des ru- 
mänischen „Heiligen Georg und Theodor Tiro“. Auf dunklem 
Grund wachsen die hellen Gestalten Gottvaters, des Gottes- 
sohnes und des Heiligen Geistes wie aus einer Flamme hervor. 
Ihre hehren Gesichter sind drillingsbrüderlich ähnlich stili- 
siert. Die Heiligenscheine, zu denen die Köpfe im harmonischen 
Verhältnis des Goldenen Schnittes stehen, haben die Form des 
Dreiecks, eines uralten Symbols der Dreieinigkeit. Sie stehen 
in einer kreisflächigen Helligkeit, die als große Gloriole 
Häupter und Schultern der drei Heiligen gemeinsam umfaßt. 
Das Volk von New Mexico, Arizona und Kalifornien lebte 
sehr vertraut mit seinen Santos. Bekämpften sie ihm nicht die 
bösen Geister, die Steinschläge und Giftschlangen schicken? 
Würden sie nicht dereinst jedem sein Türchen zum Himmel 
öffnen? Deshalb hingen ihre kindlichen, vorwiegend in den 
warmen Tönen der Farbskala gehaltenen Bildnisse in den 
Herrenhäusern der Plantagenbesitzer so gut wie in den ärm- 
lichen Hütten, in den einsamen Kapellen der Wildnis wie in 
den gewaltigen, festungsähnlichen Klöstern und Kathedralen. 
Sie stehen fast immer unter einem zum Ornament stilisierten 
Vorhang, der noch dunkel an barocke Draperien erinnert — 
die Dolorosa mit dem Schwert im Herzen, das Christkind mit 
dem schönen Conquistadoren-Schädel auf dem Arm des hei- 
ligen Josephs oder Antonios, der mandeläugige St. Franziskus 
mit dem tanzenden Hirsch und der edle Juan Nepomuceno 
mit den zerbrechlich zarten Händchen und der Blätterkrone. 
Da sich die Santo-Malerei, unberührt von den Stilwandlungen 
der europäischen und nordamerikanischen Kunst, über zwei- 
hundert Jahre erhalten konnte, ist es hier fast so schwer wie 
in der russisch-byzantinischen Ikonenkunst, das genaue Alter 


eines Bildes zu bestimmen. Erst gegen Ende des vorigen Jahr- 
hunderts fing man an, die seit dem ständig wachsenden Yan- 
kee-Einfluß als „altmodisch“ verachteten Täfelchen allmählich 
durch die grellen Farbdrucke der Currier & Ives, durch Aller- 
weltsgemälde und später auch durch Photos aus Magazinen 
und Zeitschriften zu ersetzen. Die Wiederentdeckung der 
Santos, die von den meisten größeren Sammelwerken über 
amerikanische Volkskunst (Alice Fords „Pictorial Folk Art. 
New England to California“, N. Y. und Ld. 1949, macht hier 
eine rühmliche Ausnahme) nicht erwähnt werden, verdanken 
wir neben Wissenschaftlern wie E. Boyd und C. Caroll auch 
einer amerikanischen Malerin süddeutscher Abstammung, 
Frau Mayorie Nuhn, einer in Iowa lebenden Grant-Wood- 
Schülerin. J. v. Pelden-Cloudt 


IKONEN AM LUGANERSEE 


Wer, sei er Feriengenießer oder Maler, durch die buckligen, 
engen Gäßchen von Morcote im Süden des Luganer Sees 
hinaufsteigt, um einen Aufweg zu der idyllisch gelegenen 
Kirche des Ortes und seinem berühmten Campo Santo zu 
suchen, wird — wenn überhaupt — verwundert vor einem der 
größeren Häuser stehen bleiben, das sich als „Museo Rieder“ 
bezeichnet und den Wanderer willkommen heißt. Nimm es an, 
dies Willkommen! Spare dir Idyll und Kirchhof für den 
nächsten Tag, denn dies Haus wird dich festhalten, Heilige 
werden dich anblicken und der goldene Grund alter Tafeln 
wird für Stunden alle Erinnerung auslöschen an die grünliche 
Bläue des Sees und das wache Licht über den Dächern draußen. 
Du wirst einen Geschmack wie von Weihrauch auf der Zunge 
haben und der zarte Ernst der Gesten, den anzutreffen du dir 
an diesem Tag nicht im mindesten vorgenommen hattest, wird 
dich um so weniger ermüden — diese immer sich wieder- 
holenden, wie von immer derselben Hand nachgezogenen 
Gesten auf den Ikonen, die für uns so unwiederholbar sind. 
Der Hausherr führt seine Besucher selbst durch die vielen, 
fast unübersehbar vielen kleinen Räume. Er tut es ohne viel 
Verweilen, weist nur da und dort auf ein besonders schönes 
Stück, erklärt die technische Schwierigkeit seiner Herstellung 
in einem schon automatisch gewordenen Tonfall, oft mehr- 
mals hintereinander in allen Sprachen Europas, überhört das 
alberne Gekicher dreier halbwüchsiger Damen und hat Geduld 
genug, einer vorlauten Fragestellerin immer erneut zu be- 
stätigen, daß die Ikonen in der Tat auf Holztafeln gemalt 
seien und daß man wirklich diese tiefen samtenen Farben aus 
Pflanzen gewonnen habe. Unten warten schon neue Gäste. 
Vielleicht aber gewinnt dein Gesicht Vertrauen oder deine 
Fragen klangen verständig. Dann magst du allein durch die 
Räume gehen über die wertvollen Matten und Teppiche, 
magst das eine oder andere kostbare Gerät in der Hand wie- 
gen, um dem Geheimnis so ursprünglicher, in aller Eigenart 
vollendeter Form auf die Spur zu kommen; oder — im An- 
schaun der ehrwürdigen Tafeln — der gütigen Strenge der 
Augen der Mutter Gottes oder des hl. Nikolaus. Das Trep- 
penhaus kann man nur langsam hinabsteigen, denn dort reiht 
sich ein herrliches Hinterglasbild hinter das andere. Und 
selbst in dem kleinen Innenhof hängen unter dem weiten, von 
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Säulen gestützten Vorsprung des Daches Haus- und Kirchen- 
ikonen über den bäuerlich-bauchigen Wasser- und Weinkrügen. 
Die Krüge und Weinschläuche und Wasserflaschen der Hir- 
ten, selbst im kräftigsten Dekor ohne jeden Verlust der Form 
und von schier unnachahmlichem Geschmack, nehmen sich in 
dieser Umgebung aus wie geheiligte Requisiten der biblischen 
Bücher. Unter den Möbeln des Hauses finden sich nur wenige 
alte Stücke, aber das übrige, wenn auch neueren Datums, ist 
solide Arbeit, der das rumänische Zinn und die einzelnen 
großartig schlichten Kupferkannen wohl anstehen; wie auch 
die groben bäuerlichen Wandteppiche und die Fülle der fei- 
nen und feinsten Stoffe, die allenthalben als Vorhänge und 
Portieren unaufdringlih das Auge entzücken und zugleich 
ausruhen lassen von den verwirrend feinen, fragilen und doch 
so festlich-strengen Faltenwürfen und Mustern der gemalten 
Stoffe auf den Ikonen. Und überall in den Räumen Vasen und 
Krüge mit den letzten Blumen und Wildfrüchten des herbst- 
lichen Landes. Ein vollkommenes Museum, möchte man sagen, 
wenn das wache Auge absieht von mancherlei Schäden und 
Versäumnissen in der Pflege und Erhaltung der Ikonen, Stoffe 
und Geräte. 

„Wer soll das besorgen?“ stellt Herr Rieder die Gegenfrage, 
abends, als Ruhe eingekehrt ist und wir allein inmitten der 
Schätze eine bauchige Flasche guten Nostrano leeren. Ge- 
. bürtiger Schweizer, in den zwanziger Jahren in den Dienst 
der Königin Maria von Rumänien getreten, legte Albert 
Rieder 1929 in Bukarest den Grundstock zu seiner Samm- 
“Jung, angeregt von der Königin selbst, die eine leidenschaft- 
liche Ikonensammlerin war und von der noch manches schöne 
Geschenk in den oberen Räumen des Hauses in Morcote zeugt. 
Die Sammlung wuchs, und bald war ein besonderes Haus für 
sie notwendig geworden, das, von Rieder auf weite Sicht ge- 
baut, das Wachstum der Sammlung nicht unwesentlich be- 
schleunigte. Dann kamen die Kriegsjahre und Bombardements, 
Und in den Wirren des Jahres 1944 rollten zwei Eisenbahn- 
waggons unter falscher Deklaration unkontrolliert in die 
Schweiz. Sie enthielten die fast vollständige Sammlung Rieder. 
Zollbeamte stapelten das nur notdürftig verpackte Museums- 
gut, um das sich nun fünf Jahre keine Seele kümmern sollte, 
in einem Gepäckschuppen in Bern. Albert Rieder blieb in 
Bukarest, um keinen Verdacht zu erregen. Dann kamen die 
Russen, und eine Rückkehr in die Schweizer Heimat war 
vollends unmöglich. Erst 1949 konnte er seine Schätze in der 
Berner Zollhalle wieder betrachten; als Flüchtling und ohne 
auch nur einen Bruchteil der Summe zu besitzen, zu der die 
Lagergebühren in fünf Jahren angewachsen waren. Irgend 
jemand half. Albert Rieder fand das Haus in Morcote, konnte 
es mit einem aufgenommenen Kredit kaufen und im Frühjahr 
1950 als Museum Rieder eröffnen. „Haben Sie gesehen, die 
120 gefüllten Vasen? Was meinen Sie wohl, die Hitze frißt 
hier geradezu die Blumen. Um fünf Uhr stehe ich auf, muß 
den Berg hinauf oder nach Lugano mit dem Rad, um frische 
zu holen. Um spätestens zehn Uhr kommen die ersten Be- 
sucher. Da muß alles sauber sein, Die Blätter weg, der Dreck 
vom Vortag. Und das bei jedem Wetter. Eine Hilfe? Wie soll 
ich sie bezahlen! Es macht auch niemand. Und dann die Leute! 
Ich könnte Ihnen erzählen, stundenlang, von meinen Be- 
suchern. Wenn nicht manchmal junge Leute kämen, und das 
sind dann meist Franzosen oder Deutsche, könnte ich ver- 


zweifeln, Aber ich brauche jeden Besucher. Vielleicht bin ich 
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dann in einigen Jahren so weit und kann neue Pläne machen. 
Die Regierung kümmert sich nicht um mich. Ich habe sie mehr- 
mals eingeladen. Vielleicht sind es politische Gründe. Wieviel 
Ikonen hier hängen? Es mögen an die 350 sein. Ich habe bis- 
her noch nicht einmal einen Katalog machen können. Ich 
hoffe dazu zu kommen, wenn es im Winter hier still ist. 
Etwas verkaufen? Das rät jeder. Aber können Sie Ihr Herz 
verkaufen? Manche meinen, es wäre besser, in eine der euro- 
päischen Hauptstädte zu gehen. Was halten Sie davon?“ 

Als ich in der Nacht am Ufer des Sees entlangging, sah Mor- 
cote verteufelt einsam und verlassen aus. Die bunten Berge 
von Kunst- und Unkunstgewerbe-Gegenständen, die tagsüber 
den weiten Laubengang zieren, hatte man nach rückwärts in 
die nie versiegenden Magazine der Fremdenverkehrsläden 
geschleppt, und der nächste Dampfer würde erst wieder 
gegen Mittag neue Touristen ausspeien. Ulrich Conrads 


AUS DEM NOTIZBUCH 
DER REDAKTION 


Das Gedicht von Francis Jammes auf Seite 63 ist dem 
ersten Band der „Anthologie der französischen Dichtung 
von Nerval bis zur Gegenwart“ entnommen. Die zwei- 
sprachige Sammlung wurde mit Hilfe französischer Dich- 
ter von Flora Klee-Palyi ausgewählt und ist im Selbst- 
verlag der Herausgeberin erschienen. Der zweite Teil dieser 
ausgezeichneten Anthologie erscheint im Scherpe - Verlag, 
Krefeld. 


Rafael Schuster-Woldan, der Jahrzehnte hindurch zu den 
begehrtesten Gesellschaftsmalern Deutschlands gehörte, starb 
am 11. Dez. in Garmisch-Partenkirchen in einem Alter von 
82 Jahren. 


Kunstpreise. Der Wuppertaler Kunstpreis 1951 wurde zu 
gleichen Teilen dem Graphiker Prof. Otto Cöster und dem 
Maler Georg Meistermann zuerkannt (je DM 2500.—), — 
Den großen Internationalen Kunstpreis Brasiliens in Höhe 
von 100000 Cruzeiros erhielt der seit 1917 in Paris wir- 
kende berühmte schweizerische Architekt Le Corbusier. — 
Bei dem Ausschreiben des Verbandes deutscher Tapeten- 
fabriken gingen 2000 Entwürfe ein. Davon wurden mit 
Preisen ausgezeichnet die Entwürfe von Elisabeth Rothe- 
Berlin, Walter Most-Bonndorf, Klaus Arno-Karlsruhe, Mat- 
hilde Runte und Luise Dellefant-München. 

Kreis für Kunst und Kultur. Im Hause der Prinzessin Pilar 
von Bayern wurde am 18. Okt. 1951 in Anwesenheit des 
Vertreters der USA in Bayern, Landeskommissar G. N. 
Shuster, und des Kulturbeauftragten Frankreichs, Monsieur 
Jean Rouvier, der „Kreis für Kunst und Kultur“ ins Leben 
gerufen. Zweck dieser Vereinigung: Aktivierung des Kunst- 
lebens und Förderung von Künstlern. 

Ein deutscher Kunsthistorikerbund wurde dem Internatio- 
nalen Kunsthistorikerbund angegliedert. Präsident: Dr. 
Franz Roh (Redakteur der „Kunst“, Kunsthistoriker an 
der Universität München), Vizepräsident: Bruno E. Werner 
(Chefredakteur des Feuilletons der ‚Neuen Zeitung“), Se- 
kretär: Hans Theod. Flemming (Hamburg). 

Sieben Doktor-Dissertationen, die Ernst Barlach zum Thema 
haben, werden zur Zeit bearbeitet, wie die Ernst-Barlach- 
Gesellschaft, Hamburg, mitteilt. 


ara wi 


Proteste — Sezessionskrieg — Saalschlacht! 

Berlin, 23. April 1941: Erlaß des Präsidenten der Reichs- 
kammer der Bildenden Künste: „Ich werde zukünftig mit 
den mir zur Verfügung stehenden Mitteln nunmehr uner- 
bittlich gegen jeden vorgehen, der Werke der Verfallskunst 
erzeugt, oder solche als Künstler oder Händler verbreitet.“ 
München, 20. Okt. 1951: Im Haus der Deutschen Kunst 
wird die angekündigte Ausstellung der Gruppe um Prof. 
Gerhardinger eröffnet. Neben dem Wortführer der Gruppe 
stellen u.a. Sepp Hilz und Josef Thorak aus, bekannte 
Repräsentanten der NS-Kunst und Verherrlicher des Natio- 
nalsozialismus. Die Ausstellung wurde vom bayerischen 
Kultusministerium ausdrücklich unterstützt. 

Berlin, 15. Nov. 1951:-Die im Deutschen Künstlerbund zu- 
sammengeschlossenen Künstler Deutschlands protestieren 
mit allem Nachdruck gegen das vom bayerischen Staat ge- 
förderte Wiederaufleben jener „Kunst“, deren Wirken es 
in den fluchwürdigen Jahren des Dritten Reiches erreicht 
hat, Deutschland auf dem Gebiet der Kultur der Lächer- 
lichkeit preiszugeben. „Die Kunst kann nicht entnazifiziert 
werden!“ — Auch nicht in München, 

Wien, 20. Nov. 1951: Die „Föderation moderner Künstler“ 
ist aus der Berufsvereinigung bildender Künstler ausgetre- 
ten, weil der Vorstand der Dachorganisation die fortschritt- 
lichen Künstler bei allen Gelegenheiten benachteiligte. 
Wien, 23. Nov. 1951: Ein Abgeordneter der Regierungs- 
partei mit Namen Geißlinger bläst zum Sturm gegen die 
Moderne: Es gehe nicht an, Geld für die Ausbildung von 
jungen Menschen herauszuwerfen, die nach Besuch der Aka- 
demie nicht imstande seien, ihr Brot zu verdienen. Das 
komme daher, weil die Professoren Wotruba und Güters- 
loh keine geeigneten Jugenderzieher seien. Bei Werken 
ihrer Schule könne kein Mensch erkennen, was sie dar- 
stellen. Bei manchen sei nicht einmal oben und unten zu 
erkennen, manche bedeuteten „die Herabwürdigung der 
Frau“ oder nähmen „die Formen eines steingewordenen 
Zitats aus Götz von Berlichingen“ an. Kurz, der beste Weg 
sei, die Akademie zu sperren, bis der Kampf um die 
moderne Kunst so oder so entschieden sei. — Der Vorschlag 
wurde vom Nationalrat mit Heiterkeit quittiert. 

Wien, ro. Dez. 1951: Bei einer öffentlichen Veranstaltung 
des österreichischen Gewerbevereins in Wien kam es zu 
einer regelrechten Saalschlacht, als nach einem Vortrag des 
Sektionsrats Prof. Romaik, im österreichischen Unterrichts- 
ministerium, der sich mit der „Verwirrung der Kunst“ 
beschäftigte und dabei heftige Beschimpfungen gegen an- 
gesehene zeitgenössische Künstler und Akademielehrer rich- 
tete, sich im Saal gerechterweise Protest gegen diese Ver- 
unglimpfungen erhob. Die Wortführer dieses Protestes : 
einige Studenten, der Maler Carry Hauser, der Kunst- 
kritiker Jörg Lampe und der Vizepräsident des Art-Clubs 
wurden als „Rotzbuben“ bezeichnet und schließlich ver- 
prügelt. Die Polizei mußte eingreifen und die Anhänger 
der neuen Kunst vor dem Zorn der Gewerbetreibenden 
schützen. 

München, ı2. Dez. 1951: Trotz des warnenden Einspruchs 
des Staatssekretärs Dr. Eduard Brenner, der sich von An- 
fang an dagegen wehrte, das Haus der Deutschen Kunst 
wiederum zu einem Nazikunst-Pavillon zu machen, nach- 
dem die großen Ausstellungen der letzten Jahre den üblen 


politischen Geruch des Hauses endgültig hinweggetrieben 
hatten, wies der bayerische Kultusminister Dr. Josef Schwal- 


ber den Protest des „Deutschen Künstlerbundes 1950“ 
scharf zurück, Er erklärte unter Beifall: „Es können Bilder 
nicht deshalb verboten werden, weil sie einmal Nazigrößen 
gefallen haben.“ Herr Dr. Schwalber hatte sichtlich den 
Protest des Künstlerbundes nicht ganz gelesen. Da heißt es: 
„Niemand wird den Größen des Dritten Reiches mit glei- 
cher Münze heimzahlen, ihnen Arbeit und Ausstellung ver- 


bieten wollen. Doch erscheint uns eine staatliche Protektion 
höchst bedenklich.“ 


Kunst aus der Ostzone. Die Regierung der Deutschen De- 
mokratischen Republik hat einen Teil der berühmten Ost- 
asiensammlung von der Heydt zum Abtransport nach der 
Schweiz freigegeben. Die Sammlung, die 23 Stücke von 
hohem kunstgeschichtlihem Wert umfaßt, wird jetzt das 
im Entstehen begriffene Rietberg-Museum in Zürich be- 
reichern, nachdem sie jahrzehntelang als Leihgabe in Ber- 
lin war. — Bezeichnend für die sogenannte Kulturpolitik 
der DDR ist die Vorgeschichte der Freigabe: Dr. E. Lan- 
dolt, der Stadtpräsident von Zürich, hatte in einem Schrei- 
ben an Wilhelm Pieck für die leihweise Überlassung von 
Hodlers Jenenser Bild für die große Hodler-Ausstellung 
gedankt. Direktor Johannes Itten vom Kunstgewerbemuse- 
um wandte sich darauf ebenfalls an Pieck: er bot ihm als 
Gegenleistung für eine Freigabe der Sammlung von der 
Heydt Erinnerungsstücke an Lenins Zürcher Aufenthalt an, 
nämlich ein Teeglas, ein Teesieb und zwei Buttermesser. 
Eine glänzende Idee! Stellen doch solche Requisiten aus 
dem Privatleben unschätzbare ideelle Werte für die rußland- 
hörigen Machthaber dar. Und in der Tat: schon hat die Ost- 
asiensammlung Berlin in einem Schweizer Kuriertransport 
verlassen, nachdem Direktor Itten die hochheiligen Erinne- 
rungsstücke Lenins den Behörden der Ostzone übergeben 
hatte. 


Dr. Hauswedell, Hamburg: ‚Im Inserat des Buch- und 
Kunstantiquariats Dr. Ernst Hauswedell, Hamburg, in Heft 
2/1951 wurde bedauerlicherweise nicht vermerkt, daß zum 
Arbeitsgebiet dieser Firma auch Graphik und Handzeich- 
nungen gehören.“ 


Antike Originalarbeiten 


in den Kunstsammlungen 
des archäologischen Instituts der Universität Erlangen 
von Dr. Wilhelm Grünhagen 
96 Seiten, 32 Tafeln, kart. DM 6.50 


Das vorliegende Verzeichnis verfolgt einen doppelten Zweck: Einmal will es 
als Führer für Studenten und sonstige Freunde antiker Kunst dienen. die ja 
nach den schweren Verlusten an Museumsgut oder Gebäuden. die der Krieg 
den großen deutschen Antikenmuseen zugefügt hat, zur Zeit fast ausschließlich 
auf kleinere Sammlungen angewiesen sind. Zum anderen soll es aber auch die 
Facharchäologen mit dem bisher ungenügend publizierten, 800 Inventarnum- 
mern umfassenden Erlanger Antikenbestand bekannt machen, unter dem sich 
verschiedene Unica befinden. Es sind die wichtigsten Stücke abgebildet. 


VERLAG HANS CARL/NÜRNBERG 
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WALTHER MEINIG 


EIN NEUER TRAKTOR KOMMT 


„Der wahre Entscheidungsweg der heutigen Kunst, die fort- 
schrittlichen gesellschaftlichen Zielen dient, ist der Weg des 
modernen Realismus, in dessen Mittelpunkt die gesellschaft- 
lichen Interessen unserer Zeit in die diesen Interessen dienen- 
den Menschen stehen.“ N. Orlow (Tägliche Rundschau, 21. 1. 
1951). 

Obiges Bild von Walther Meinig erhielt den 1. Preis in 
einem vom Kulturbund zur demokratischen Erneuerung 
Deutschlands in Meißen ausgeschriebenen Wettbewerb „De- 
” mokratischer Aufbau“. Es standen drei Themen zur Wahl: 
„Unsere Neubauern und die MAS“, „Unsere Aktivisten 
arbeiten für die neue Zeit“, „Unsere Massenorganisationen 
und demokratischen Parteien im Kampf um Einheit, Frie- 
den und Aufbau“. 


WILLI BAUMEISTER KOSMISCHE GESTE 
„Frühere Zeiten zeigten dem Betrachter die Bilder seiner 
Bindungen. Die Macht der Bilder band ihn an seine Welt. 
Tun wir etwas anderes? Wir sind an die Freiheit gebunden, 
und wir behaupten nicht, daß sie leicht zu haben wäre.“ 
G. Meistermann (Katalog der 1. Ausstellung des Deutschen 
Künstlerbundes, Berlin 1951). 

Von den drei Bildern, die durch Dr. Grote und das deutsche 
Auswärtige Amt.nach Sao Paulo zur dort in diesem Jahr 
zum erstenmal veranstalteten südamerikanischen Biennale 
geschickt wurden, erhielt das Bild von Professor Willi Bau- 
meister „kosmische geste“ einen Preis. — Die Hacker- 
Gallery in New York wird in Kürze als erste auf dem 
amerikanischen Kontinent eine Kollektiv-Ausstellung von 
Werken Baumeisters zeigen. 


Fünf Mappen mit farbiger Graphik erschienen im Laufe des 
vergangenen Jahres in der „Galerie der Spiegel“, Köln, 
Richartzstr. 10. Von Georg Meistermann |iegen 
zehn farbige Lithographien auf (DM 20.— bis 85.—): Leuch- 
tende Welt von Vogel und Fisch, Muschel und Stein vor. 
Hann Trier hat die Fabel Tiresias lithographiert (zehn 
einfarbige und sechs mehrfarbige Blätter, in 25 Ex., 
DM 150.—). In einer zweiten Mappe finden wir von ihm 
sechs Farbholzschnitte auf Japanseide, mit einem Vorwort 
von Dr. H. Schnitzler (DM 170.—). — Immer größere Be- 
achtung finden die graphischen Arbeiten vonFritzWin- 
ter, von dem eine Mappe mit neun, z. T. mehrfarbigen 


Handdrucken vorliegt, für die Dr. Ludwig Grote ein Be- 
gleitwort schrieb (DM 190.—). — Im Herbst erschien eine 
Mappe mit sechs farbigen Handdrucken von Francis 
Bott, Vorwort Jean Cassou. — Einige der Blätter aus 
diesen Mappen waren auf den Ausstellungen „Farbige Gra- 
phik“ zu sehen. Wir zeigen hier neben einer Arbeit von 
Fritz Winter dasjenige Blatt aus der Trier-Mappe, das bei 
dem Wettbewerb „Farbige Graphik“ einen vierten Preis 
des „Kunstwerk“ erhielt. Die vorzüglich edierten Mappen 
verdienen die Beachtung aller Freunde und Sammler mo- 
derner Graphik. Der mutigen Galerie ist zu wünschen, 
daß sie ihre höchst verdienstvolle Arbeit fortsetzen kann. 
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Neuerscheinung auf Ostern 1952: 


DER SINN 
DER IKONEN 


von Leonid Ouspensky und Wladimir Lossky 


Dieses Buch bietet zum ersten Male eine Typologie der Ikonen 
dar, wobei die Verfasser nicht vom Standpunkte der humanisti- 
schen Kunstgeschichte ausgehen — die einer heiligen Kunst wie 
der der Ikonen immer fremd gegenüberstehen wird —, sondern 
indem sie die geistlichen Schriftsteller des Ostens, die Kirchen- 
väter, die Begründer der Bilderverehrung und die liturgischen 
Texte selbst zu Worte kommen lassen. Anhand sorgsam aus- 
gewählter Beispiele, von denen 12 in ihrer ganzen Farbenpracht 
und 48 schwarz-weiß wiedergegeben sind, werden die klassischen 
Typen der Ikonen vom Standpunkte der orthodoxen Kunst selbst 
erläutert, von ihren tiefsten Inhalten bis zu ihrer technischen 
Ausführung. 
In der Einführung zu dieser Typologie erklärt W.Lossky, der 
durch sein hervorragendes Buch: „Essay sur la Theologie mystique 
de l’Eglise d’Orient“ bekannt ist, das Wesen der kirchlichen Über- 
lieferung, als Dauerndes und doch stets sich Erneuerndes, im Hin- 
blick auf die Kunst, während der Ikonograph L. Ouspensky die 
Entwicklung der Ikonenkunst sowohl von ihrer lehrlichen als auch 
künstlerischen Seite her aufzeigt. Der Zusammenhang von Idee 
und bildlichem Ausdruck wird dabei nie aus den Augen verloren. 
as Buch ist aus demselben Geiste geboren, der auch die Ikonen 
hervorbrachte, und darin ist es wohl etwas Einzigartiges inner- 
halb der ganzen neuzeitlichen Literatur über Kunst. 
Die abgebildeten Beispiele sind zum größten Teil noch unver- 
öffentlichte oder kaum bekannte Werke besten Stiles aus privaten 
Sammlungen Europas und Amerikas. Das Buch umfaßt ca. 200 
Seiten im Format 23 X 31 cm, Preis in Leinen geb. ca. DM. 40.—. 


URS GRAF-VERLAG:- BERN 


(Auslieferung für Deutschland: Zweigniederlassung des Verlages 
to Walter in Freiburg im Breisgau) 
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